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9Prólogo
Ĭ«ĭ2,&,-,(/&DEDUFDGRXVFDPSRVGHHVWXGRPRLDPSORVRVOLWHUDULRVHRVFXOWXUDLVHVWHV~OWLPRVVRQ
na actualidade, unha aposta segura na investigación universitaria, xa que a partires deles poden aunarse moi 
diferentes áreas, tanto das humanidades como das ciencias sociais, que permiten realizar investigacións 
PRLWRPiVDPSODVHGLUL[LGDVDPiLVSHUVRQDVĬ«ĭ
&XDQGRXQDxRGHVSXpVGHHVWDVSDODEUDVUHVFDWDGDVGHODPHPRULDFLHQWt¿FDGHO,&,-,(/&SRGHPRV
ya hacer balance del evento, no puede sino escapársenos una sonrisa de satisfacción y agradecimiento. 
Estamos satisfechos por la gran difusión que ha tenido este congreso, pionero en Galiza, al ser capaz de 
congregar a más de cincuenta jóvenes investigadores. Estamos satisfechos porque entre ellos no sólo 
KDEtD¿OyORJRVQRVyORKDEtDHVSHFLDOLVWDVHQDUWHVHVFpQLFDVQRVyORKDEtDPXVLFyORJRVQRVyORKDEtD
HVWXGLRVRVGHORVPHGLRVDXGLRYLVXDOHV«VLQRTXHWRGRVHOORVHVWDEDQDOOt MXQWRV(VWDPRVVDWLVIHFKRV
de todo ello pero, sobre todo, estamos agradecidos, y mucho, a todos vosotros: mentores, facilitadores, 
colaboradores, asistentes y, más que a ninguno, a vosotros, comunicantes del I CIJIELC.
Ya hace algunos años que los estudios de doctorado están cambiando. Todos nosotros hemos sido testigos 
de ello desde nuestros primeros años de estudios, cuando todavía se podía decidir si dedicar tres o cinco 
años a la etapa de formación universitaria. Para adaptarnos al espacio europeo, al espacio mundial, de 
educación superior hemos prorrogado la formación investigadora a la etapa de posgrado y con ello, hemos 
motivado la aparición de nuevas necesidades, adaptadas a los nuevos espacios y programas, que permitan 
al joven investigador completar su formación a la vez que desarrolla sus tareas investigadoras.
(OFRQJUHVRTXHHVSRUGH¿QLFLyQHOHVSDFLRGHGLiORJRGHODFDGpPLFRQRSRGtDVLQRVDOGDUHVWDGHXGD\
convertirse en una de las primeras iniciativas estables derivadas de estos nuevos programas. Durante los 
últimos años, muchas facultades han comenzado a ceder a sus investigadores en formación el liderazgo 
GH HYHQWRV SHQVDGRV SRU \ SDUD LQLFLDU OD FDUUHUD FLHQWt¿FD$O RUJDQL]DUORV QR VyOR VH DGTXLHUH XQD
experiencia inestimable en el manejo de la burocracia universitaria, sino que además se establecen 
nuevas redes de contacto; cuando el personal en formación del Grupo de investigación ELICIN decidió 
convocar el I CIJIELC lo hizo dirigiéndose especialmente al noroeste de la península, al que suponía 
más dispuesto a desplazarse al lluvioso Vigo de febrero; cuando convocó a los estudiosos de literatura y 
cultura, lo hizo pensando en aunar a una veintena de jóvenes entusiastas. Nuestras expectativas, sin duda, 
se vieron ampliamente rebasadas: doctorandos e investigadores independientes de muy diversos puntos 
GH(VSDxD\DOJXQRH[WUDQMHURHQYLDURQVXV IDEXORVDVSURSXHVWDV/D OLVWD¿QDOGHFLQFXHQWD\QXHYH
propuestas aceptadas, fue una grata sorpresa que, sin duda, nos proporcionó las fuerzas necesarias para 
acometer el trabajo de organización que supuso, en muchas ocasiones, un absoluto reto para nuestros 
nervios y capacidades. 
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Durante los tres días que duró el evento estuvimos totalmente concentrados en hacer que todo funcionara 
lo mejor posible y, aunque se presentaron algunos problemas, nos sentimos muy satisfechos del resultado. 
El volumen de los retrasos y cancelaciones fue mínimo y la retransmisión en directo a través de UVIGO 
TV nos permitió llegar a muchas más personas de las que habríamos imaginado. Durante el evento, 
además, tuvimos la oportunidad de entablar conversación con muchos investigadores en nuestra misma 
situación, de dialogar con ellos no sólo acerca de nuestras investigaciones individuales, sino sobre todo de 
ORVSUREOHPDV\SUHJXQWDVTXHVHOHSODQWHDQDDTXHOTXHLQLFLDODFDUUHUDFLHQWt¿FD'HHVWDSUHRFXSDFLyQ
deriva la celebración del I Simposio de Investigadores en Estudios Literarios y Culturales, en el que nos 
UHXQLUHPRVSDUDFRPSDUWLULPSUHVLRQHVHLGHDVVREUHODFDUUHUDFLHQWt¿FDORVFXUUtFXORVODVSXEOLFDFLRQHV
los méritos, las líneas y métodos de investigación y, también, por supuesto, sobre los resultados.
El I CIJIELC, del que a continuación publicamos una selección de trabajos, ha supuesto un gran empuje 
para nosotros, investigadores en formación de ELICIN. Esperamos que estas Nuevas perspectivas 
literarias y culturales sean tan sólo el primero de muchos volúmenes de trabajos que, a lo largo de 
los próximos años, permitan a los jóvenes investigadores reunirse en el noroeste de la península para 
conocerse y darse a conocer.
La selección de artículos que presentamos a continuación, como nuestro evento, es extremadamente 
dispar, abarca temáticas muy diversas, difíciles de unir y de enlazar. Para añadir nostalgia a la 
publicación, nostalgia de la lluvia persistente del CUVI, hemos ordenado las contribuciones por orden 
de presentación en el evento. Cada uno de los artículos, licenciado mediante Creative Commons 
Ī5HFRQRFLPLHQWR1R&RPHUFLDO&RPSDUWLU,JXDOīHVWiFRQVWUXLGRHQIRUPDGHVHSDUDWDSDUDTXHSXHGD
extraerse a la hora de presentarlo a las convocatorias de méritos. Queremos resaltar el duro trabajo de 
todos los evaluadores y contribuidores del volumen, ya que hemos ajustado los plazos con el objetivo de 
publicar las actas en el mismo año de celebración del congreso. Sin la atención al detalle que cada uno de 
ellos ha puesto en su trabajo, no habría sido posible presentar el siguiente volumen, que está disponible 
en http://www.cijielc.wordpress.com/actas.
Rocío Hernández Arias
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El cuerpo. Teratología en literatura y cine
Carlota Visier Pérez
Ī8QLYHUVLGDG&RPSOXWHQVHGH0DGULGī
cavisier@estumail.ucm.es
Resumen: (O SUHVHQWH WUDEDMR WUDWD GH HMHPSOL¿FDU OD HVWpWLFD WHUDWROyJLFD D WUDYpV GH OD REUD OLWHUDULD
de los autores hispanoamericanos Mario Bellatin y Guadalupe Nettel en correlación con la imagen 
FLQHPDWRJUi¿FDGHORVFLQHDVWDV7RG%URZQLQJ*HRUJHV)UDQMX'DYLG/\QFK\'DYLG&URQHQEHUJ&RQ
HOORVHSUHWHQGHUHÀHMDUHOSDSHOGHOGLIHUHQWHGHQWURGHODVRFLHGDGDVtFRPRODFRQFHSFLyQPDQLTXHD
del mundo. A lo largo de la tradición literaria, el “monstruo” o ser con malformaciones físicas ha sido 
utilizado como medio o símbolo para expresar discursos de otro calibre, pero en un porcentaje muy bajo 
aparece como generador del discurso. Los personajes de la narrativa de Bellatin no solo son generadores de 
discurso, sino que experimentan mutaciones de diversa índole dentro de la fragmentación que conforma su 
universo literario. Asimismo, la imagen ocupa un lugar capital en su producción, bien de manera implícita 
o explícita. Por su parte, Guadalupe Nettel abarca todo un repertorio de personajes freaks bajo narraciones 
llenas de lirismo que no hacen más que embellecer lo insólito de las situaciones. A lo largo de la exposición 
se trazará un recorrido teratológico por las perspectivas multidisciplinares mencionadas, así se propondrán 
las diversas interpretaciones que ofrece el papel del físico anómalo en La parada de los monstruosĪīLos 
ojos sin rostroĪīEl hombre elefanteĪī\HOWUDQVKXPDQLVPRFDUDFWHUL]DGRSRU³ODQXHYDFDUQH´HQORV
largometrajes InseparablesĪī\ColisiónĪī&RQWRGRVHSUHWHQGHGDUFXHQWDGHODSHUFHSFLyQGHOD
belleza dentro de una sociedad alienada por la normalización.
Palabras clave: teratología, cuerpo, literatura hispanoamericana, cine
Resumo: 2SUHVHQWH WUDEDOOR WUDWDGHH[HPSOL¿FDUDHVWpWLFD WHUDWROy[LFDD WUDYpVGDREUD OLWHUDULDGRV
DXWRUHVKLVSDQRDPHULFDQRV0DULR%HOODWLQH*XDGDOXSH1HWWHOHQFRUUHODFLyQFRDLPD[HFLQHPDWRJUi¿FD
dos cineastas Tod Browning, Georges Franju, David Lynch e David Cronenberg. Con iso preténdese 
UHÀHFWLURSDSHOGRGLIHUHQWHGHQWURGDVRFLHGDGHDVtFRPRDFRQFHSFLyQPDQLTXHDGRPXQGR$RORQJR
da tradición literaria, o monstro ou ser con malformacións físicas foi utilizado como medio ou símbolo para 
expresar discursos doutro calibre, pero nunha porcentaxe moi baixa aparece como xerador do discurso. Os 
personaxes da narrativa de Bellatin non só son xeradores de discurso, senón que experimentan mutacións 
de diversa índole dentro da fragmentación que conforma o seu universo literario. Así mesmo, a imaxe 
ocupa un lugar capital na súa produción, ben de maneira implícita ou explícita. Pola súa banda, Guadalupe 
Nettel abarca todo un repertorio de personaxes freaks baixo narracións cheas de lirismo que non fan máis 
que embelecer o insólito das situacións. Ao longo da exposición trazarase un percorrido teratolóxico polas 
perspectivas multidisciplinares mencionadas, así se propoñerán as diversas interpretacións que ofrece o 
papel do físico anómalo en A parada dos monstros ĪīOs ollos sen rostro ĪīO home elefante Īī
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e o transhumanismo caracterizado por “a nova carne” nas longametraxes Inseparables Īī HColisión 
Īī&RQWRGRSUHWpQGHVHGDUFRQWDGDSHUFHSFLyQGDEHOH]DGHQWURGXQKDVRFLHGDGHDOLHQDGDSROD
normalización.
Palabras chave: teratología, corpo, literatura hispanoamericana, cine
Abstract: The present work tries to illustrate teratology aesthetics through works of Latin American 
OLWHUDWXUHZULWWHQE\0DULR%HOODWLQDQG*XDGDOXSH1HWWHOLQFRUUHODWLRQWRWKH¿OPLFLPDJHVRIGLUHFWRUV
such as Tod Browning, Georges Franju, David Lynch, and David Cronenberg. Consequently, this work 
LQWHQGVWRUHÀHFWWKHUROHRIWKHDEQRUPDOLQVRFLHW\DQGWKHFRQFHSWLRQRIWKHPDQLFKHDQYLHZRIWKH
world. Throughout all literary tradition, the “monster” or the human with deformities has been utilized as 
a vehicle or symbol to express an idea, but rarely the protagonist who generates the principle discussion. 
Mario Bellatin´s characters not only generate discourse, but also experience mutations throughout the 
narration. This style of fragmentation forms Bellatin´s literary universe. Likewise, the image occupies a 
capital space in his production, in an implicit or explicit form. In her own way, Guadalupe Nettel embraces 
a répetoire of freaks under a narrative full of lyricism that does nothing less than beautify unusual situations. 
Throughout the exposition, a teratological rout will be determined by multidisciplinary perspectives. In 
DGGLWLRQGLYHUVHLQWHUSUHWDWLRQVZKLFKRɱHUWKHUROHRISK\VLFDODQRPDOLHVZLOOEHSURSRVHGE\WKH¿OPV
FreaksĪīLes yeux sans visage ĪīThe elephant manĪīDQGWUDQVĥKXPDQLVPFKDUDFWHUL]HGE\³WKH
QHZÀDVK´RQCrashĪīDQGDead RingersĪī¿OPV,QWRWDOWKLVZRUNDWWHPSWVWRJLYHDQDFFRXQWRI
the perception of beauty inside a society alienated by normalization.
Keywords: teratology, body, latin american literature, cinema
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En el ámbito artístico, belleza y fealdad son aspectos de constante reinterpretación que siguen inquietando 
no solo a estudiosos, sino a artistas de diversos ámbitos, quienes, a partir de su obra, expresan sus 
preocupaciones en torno a la identidad física humana, la búsqueda del yo, así como los estereotipos que 
adopta cada sociedad.
/DLPDJHQGHIRUPHUHVXOWDDWUDFWLYDDOVHQWLGRYLVXDOKXPDQR(VWDDWUDFFLyQVHLQWHQVL¿FDVLODLPDJHQ
VHFRUUHVSRQGHFRQXQDVLWXDFLyQUHDOOHMRVGHWRGD¿FFLRQDOLGDGIDQWiVWLFDSURSLDGHODFUHDFLyQ3RU
tanto, lo ajeno, lo raro u anormal conmueve siempre la atención del aparato psíquico. El monstruo genera 
al mismo tiempo emociones contradictorias de fascinación y repulsión,  así como despierta la curiosidad 
de entender lo inexplicable que palpita detrás de esa apariencia diferente.
En los autores que se expondrán a continuación, el monstruo puede entenderse como metáfora, como 
una proyección de amenazas, miedos y contradicciones particulares que imposibilitan la coexistencia con 
los paradigmas dominantes y la rectitud consensuada de la vida diaria. El monstruo puede también ser 
percibido como la expresión directa de los horrores circundantes.
1. Teratología
Término procedente del griego terasĪPRQVWUXRī\logosĪSDODEUDī6HJ~QOD5$(VHXWLOL]DSDUDGHVFULELU
el estudio de las anomalías y monstruosidades del organismo animal o vegetal Ī'5$(Ĭ.  
Por su parte, la palabra monstruo hacía referencia desde la antigüedad a cualquier fenómeno extraordinario, 
infrecuente o milagroso. La propia etimología de la palabra denota la acción de “mostrar”, lo que nos 
remite a aquello que muestra o que merece ser expuesto, por tanto, su contemplación hace resaltar un 
HOHPHQWRTXHEUDQWDGRUGHQWURGHXQVLVWHPDHVSHFt¿FRGHYDORUHV0DUtD0ROLQHUVHxDODHQVXGLFFLRQDULR
GLYHUVDVDFHSFLRQHVVREUHHOWpUPLQRHQWUHODVTXH¿JXUDser que tiene alguna anormalidad muy notable y fea. 
Ser deforme. A continuación establece una serie de términos relacionados como irregularidad, fenómeno, 
propio de las fábulas y cuentos. TeratologíaĬ0ROLQHU0ĪīDiccionario de uso del españolĭ
2. Escritores de teratología
Centrándonos en el ámbito de la literatura hispanoamericana, la escritora mexicana Guadalupe Nettel 
\HOSHUXDQRĥPH[LFDQR0DULR%HOODWLQSXHGHQFRQVLGHUDUVHFRPRHVFULWRUHVGHWHUDWRORJtDVUHVDOWDQGR
como aspecto compartido el hecho de tratar lo diferente y lo extraño. Nos adentraremos en su obra sin 
olvidar la premisa de Bellatin, quien postula que “Lo raro es ser un escritor raro”1.
1 En una entrevista con Julia Atarezzo. Disponible en: http://bit.ly/1RnP2jsĬ&RQVXOWDĭ
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7LHQHQHQFRP~Q ODDFFLyQGHHVFULELUGHVGH ODH[SHULHQFLD([LVWHQXQDVHULHGHPRWLYRVELRJUi¿FRV
que condicionan su obra. Ambos utilizan lo traumático de sus vivencias, así como el condicionamiento 
físico que esos rasgos distintivos han marcado a la hora de concebir la realidad. En sus respectivas obras, 
los seres marginales o divergentes ocupan un lugar capital.  Si atendemos a la concepción del cuerpo y la 
percepción de lo bello a lo largo de la historia, se advierte la tendencia a agrupar el mundo bajo dicotomías, 
pero como revela el transcurrir cíclico del tiempo, las dicotomías tienden a invertir sus valores de acuerdo 
con el contexto histórico, además de resultar imposible una distinción tajante entre blanco y negro, 
la división bipartita no existe, el claroscuro lo tiñe todo de la forma menos proporcionada, y aun así, 
seguimos operando bajo estos términos.
Mario Bellatin juega en su vasta producción con las múltiples visiones que le proporciona la fragmentación. 
Su obra se organiza sobre un pastiche de voces narrativas dispares que se metamorfosean en otras personas 
RHQWHVLQDQLPDGRVEDMRXQDPLVPDYR]QDUUDWLYD$VLPLVPRHVWDIUDJPHQWDFLyQOHVLUYHSDUDUHÀHMDUOD
simultaneidad de miradas que el medio audiovisual le brinda; ya que Mario Bellatin presenta una obsesión 
por la imagen en su obra, bien de forma implícita o bien explícita. En las novelas Shiki Nagaoka: una nariz 
GHÀFFLyQ Īī \Jacobo el mutante Īī VH FRPELQD IRWRJUDItD \ WH[WR(Q OD SULPHUD HQFRQWUDPRV
imágenes reales del escritor Nagaoka, junto con espacios reconocibles de la realidad japonesa que se 
GHVFULEHSDUDGDUQRVFXHQWDDPHGLGDTXHDYDQ]DPRVHQODOHFWXUDGHTXHVHWUDWDGHXQMXHJR¿FFLRQDO
/RH[WUDxRGHOItVLFRGH1DJDRNDUHVLGH³HYLGHQFLDGRHQODSUHVHQFLDGHXQDQDUL]GHVFRPXQDOĪPRWLYR
TXHīKL]RTXH IXHUD FRQVLGHUDGRSRUPXFKRV FRPRXQSHUVRQDMHGH¿FFLyQ´ Ī S ī(O OHFWRU
atestiguará las penurias vitales del protagonista desde la infancia, condicionado por un miembro que 
lo relaciona con el físico del extranjero invasor. Por el contrario, la segunda novela intercala fotografías 
tomadas por el propio Bellatin de escenarios naturales, que no presentan relación alguna con el texto. Se 
trata de armar en una misma realidad las múltiples circunstancias simultáneas que ésta puede mostrar. 
Leer su obra supone un pacto con el autor que requiere la participación activa del lector. Llegados a este 
SXQWRFDEHUHFRUGDUHOSRVWXODGRGH%DUWKHVUHVSHFWRDTXH³WRGDLPDJHQHVSROLVpPLFDĪSRUTXHīWRGD
LPDJHQLPSOLFDVXE\DFHQWHDVXVVLJQL¿FDQWHVXQDFDGHQDÀRWDQWHGHVLJQL¿FDGRVGHODTXHHOOHFWRUVH
SHUPLWHVHOHFFLRQDUXQRVGHWHUPLQDGRVHLJQRUDUWRGRVORVGHPiV´ĪSī
La novela FloresĪīDUPDGDDPRGRGHSDVWLFKHVHRUJDQL]DDSDUWLUGHP~OWLSOHVSHUVSHFWLYDVTXHVH
corresponderían con una planta, conformando un mismo cuadro o compendio de naturaleza muerta. Cada 
RUJDQLVPRGHODLQVWDQWiQHDÀRUDOWLHQHHQFRP~QXQHVWDWXVGHPDUJLQDOLGDGDOJXQRVHMHPSORVVHUtDQ
las malformaciones físicas, los personajes enfermos o las diversas tendencias sexuales. La adjudicación 
de una investigación a Olaf Zumfelde sobre la causa de bebés con malformaciones congénitas resultado 
de talidomina2GXUDQWHHOHPEDUD]RFRQOOHYDXQDYLVLyQUHLYLQGLFDWLYDGHODH[SHULPHQWDFLyQFLHQWt¿FD
ya que no mejora la calidad de vida de los individuos, sino todo lo contrario, puesto que Zumfelde ha 
GHVHVWDELOL]DGRPLOHVGHYLGDVKXPDQDVMXVWL¿FiQGRVHHQVXVH[SHULPHQWRV/RV*HPHORV.XKQVHUtDQHO
discurso infantil de la teratología, niños sin brazos ni piernas abandonados en un orfanato.
Por su parte, El cuerpo en que nacíĪīGH*XDGDOXSH1HWWHO3, UHÀHMDODOXFKDHQWUHHOFXHUSRGLIHUHQWH
y la pretendida normalización del mundo, que implica distintos mecanismos de sometimiento, desde las 
restricciones familiares, hasta los discursos médicos, educativos o psicológicos4. Desde sus primeros años 
2 Fármaco comercializado entre 1958 y 1963 ingerido por mujeres embarazadas para evitar mareos y vómitos. 
Como efectos secundarios algunos fetos sufrieron malformaciones congénitas.
3 Gana el III Premio Internacional de Narrativa Breve Ribera del Duero que organiza la editorial Páginas de 
(VSXPDSRU(OPDWULPRQLRGHORVSHFHVURMRVĪīHVSHFLDOL]DGDHQHOJpQHURGHOFXHQWRHQHVSDxROHO;;;,,
3UHPLR+HUUDOGHGH1RYHODĪīHQWUHRWURVUHFRQRFLPLHQWRV
4 La novela se organiza a través de la experiencia vital que la protagonista cuenta a una psicóloga.
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GHYLGDVHYHHQYXHOWDHQODQRĥDFHSWDFLyQGHVXItVLFRSRUODFXOWXUDFLUFXQGDQWH(OGRORUH[SHULPHQWDGR
desde la infancia la convierte en una niña con una visión diferente del mundo. En el siguiente fragmento 
se evidencia el aislamiento: 
5HFXHUGRXQDQHQDPX\GXOFHTXHHUDSDUDOtWLFDXQHQDQRXQDUXELDGHODELROHSRULQRĬ«ĭ7RGRVQRVRWURV
compartíamos la certeza de que no éramos iguales a los demás y de que conocíamos mejor esta vida que 
aquella horda de inocentes que, en su corta existencia, aún no habían enfrentado ninguna desgracia. 
2011, p. 14
En las últimas páginas resulta la posibilidad de recuperar la normalidad por medio de una operación. 
1RREVWDQWHVHSURGXFHODDFHSWDFLyQGHOVXFXHUSRSRUSDUWHGHODSURWDJRQLVWDSXHV³$¿QGHFXHQWDV
era lo único que me pertenecía y me vinculaba de forma tangible con el mundo a la vez que me permitía 
GLVWLQJXLUPHGHpO´Ī1HWWHOSSĥī
Por otro lado, su obra Pétalos Īī5, presenta todo un repertorio de personajes freaks, bien por sus 
pasiones ocultas o por sus taras físicas. Nettel recurre a las formas del cuento tradicional para celebrar lo 
extravagante, iluminando la periferia y no el epicentro. Se suma a la historia oculta que ha señalado Piglia 
ĪīFRPRXQDSXOVDFLyQFRQVWDQWHTXHSURYRFDHOFXHVWLRQDPLHQWRGHODVDFFLRQHVGHORVSHUVRQDMHV
Del mismo modo, Bellatin invierte los mecanismos de poder, ensalzando el papel del diferente.
3. Correlato visual: cinematografía
Bien es sabido que los personajes teratológicos abundan en la literatura universal. En los cuentos infantiles, 
por ejemplo,  encontramos a los enanos de Blanca NievesRDOQLxRĥDXWyPDWDPinocho; mientras que los 
HQDQRVVLPEROL]DQFDULxR\FRQ¿DQ]D3LQRFKRVHSUHVHQWDFRPRXQDQWLKpURHTXHGHEHUHGLPLUVHSDUD
dejar atrás su cuerpo de madera, diferente. Posteriormente saldrán a la luz otros personajes teratológicos 
como El Jorobado de Notre Dame, Frankenstein o Drácula, los cuales permanecen en nuestra memoria 
FROHFWLYD7RGRV HOORV SUHVHQWDQ D VX YH] DGDSWDFLRQHV HQ HO iPELWR FLQHPDWRJUi¿FRNosferatu Ī):
0XUQDXīEl fantasma de la óperaĪ5XSHUW-XOLDQīREl doctor FrankensteinĪ-DPHV:KDOHī
(QVHHVWUHQDXQKLWRFLQHPDWRJUi¿FRTXHPDUFDUiHVWHUHFRUULGRWHUDWROyJLFRFreaks. La parada de 
ORVPRQVWUXRVĪ7RG%URZQLQJīGRQGHDSDUHFHHOFXHUSRFRPRPHWiIRUDSROtWLFD
En cada una de las reuniones celebradas para discutir los detalles del argumento, surgía la pregunta 
³Ĩ7HQGUHPRVHOYDORUGHPRVWUDUODDXWpQWLFDYHUGDGHQODSDQWDOOD"Ĩ1RVDWUHYHUHPRVDVHUYLUGHHVSHMRDOD
QDWXUDOH]DHQWRGDVXFUXGDUHDOLGDG"Ĩ1RVDWUHYHUHPRVDSURGXFLUFreaks"´6.
(OVXEWtWXORUHVXOWDVLJQL¿FDWLYR³<RWUDVKLVWRULDVLQFyPRGDV´&RPSXHVWRSRUVHLVUHODWRVTXHSURYRFDQLQTXLHWXG
a diversas escalas, llegando a lo escatológico pero siempre narrado bajo un tono lírico, incluso ensalzador.
³Ĩ<ODVSHUVRQDVDQRUPDOHVTXp"´³ĩ(OODVWDPELpQWLHQHQVXYLGD´Ĩ<ODVKHUPDQDVVLDPHVDVDFDVRQRWLHQHQGHUHFKR
D DPDU" ĩ/RV FDEH]DV GH DO¿OHU HOPHGLRĥKRPEUHPHGLRĥPXMHU ORV HQDQRV&RPSDUWHQ ODVPLVPDV SDVLRQHV
DOHJUtDV WULVWH]DV\ULVDVTXH ORVVHUHVKXPDQRVQRUPDOHV Ĩ(VpVWHXQWHPD LQWRFDEOH"0LHQWUDVGXGiEDPRV
una gran historia, planeada minuciosamente, aguardaba la orden de seguir adelante. Finalmente Tod Browning 
FRUWyHOQXGRJRUGLDQRGHODLQGHFLVLyQĬ«ĭ´([WUDtGRGH$QXQFLRGHO³:DVKLQJWRQ3RVW´SDUDODpremiere de 
FreaksGHIHEUHURGHSĪ6.$/'DYLG-6$9$'$(OtDVĪī(OFDUQDYDOGHODVWLQLHEODV)HVWLYDO
Internacional de Cine de San Sebastián/ Filmoteca Española. Pamplona.
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La cinta trata sobre personas que a causa de sus malformaciones trabajan como fenómenos de circo. El 
HVSHFWDGRUSUHVHQFLDVXVUHODFLRQHVFyGLJRVpWLFRVHOFRPSDxHULVPR\VXKHUPDQDGDXQLyQĪVLVHGDxD
DXQRVHGDxDDWRGRVORVGHPiVī6LQHPEDUJRORPiVDQHFGyWLFRUHVLGHHQODQRXWLOL]DFLyQGHHIHFWRV
especiales, ni maquillaje; todos los actores contratados para este ÀOPH contaban con sus respectivas 
PDOIRUPDFLRQHVTXHORVKDEtDQFRQGLFLRQDGRGHVGHVXQDFLPLHQWRFRQ¿QiQGRORVDWUDEDMRVSURSLRVGH
la farándula o del espectáculo. 
Así como Browning da protagonismo a estos freaks; Mario Bellatin se lo otorgará al travesti, a los 
espectáculos grotescos o situaciones insólitas, sobre las que también recae Guadalupe Nettel. Como 
UHYHODVX¿OPRJUDItD7RG%URZQLQJGHVYHODXQDREVHVLyQSRUODYLVLyQPDQLTXHDGHOPXQGRHOGLOHPD
moral entre el  bien y el mal como clave de toda actividad humana que sustenta a su vez la acción del 
melodrama. La moraleja que transmite Freaks es la de que no existe correlación entre la apariencia física 
y el mal. 
Cambiando el foco territorial al ámbito europeo, en Los ojos sin rostroĪ*HRUJHV)UDQMXīUHVXOWDSRVLEOH
la analogía con El cuerpo en que nací, pues en ambas obras surge la posibilidad de una nueva identidad. 
La protagonista de Nettel acaba con la aceptación de su cuerpo, por su parte Christiane, objeto de 
experimentación de múltiples trasplantes de rostro bajo el bisturí paterno, también acaba aceptando 
su identidad. Como vamos advirtiendo en la mayoría de obras mencionadas, la monstruosidad aparece 
HQFDUQDGDSRUORVVRFLDOPHQWHFDOL¿FDGRVFRPRGHQWURGHODQRUPDOLGDGPLHQWUDVTXHORV³PRQVWUXRVRV´
permanecen dotados de  mayor humanidad, rebelándose como títeres condicionados por las líneas 
divisoras de la sociedad que se empeñan en catalogar al diferente bajo el estado de monstruosidad. No es 
XQDSHOtFXODGHWHUURUDOXVRDOHMDGDGHODFLQHPDWRJUDItDTXHSRGUtDHVSHUDUVHD¿QDOHVGHORVFLQFXHQWD
década en la que Drácula o Frankenstein era lo que despertaba el interés del público. Los ojos sin rostro 
VXUJLy FRPRXQD DQRPDOtD FLQHPDWRJUi¿FDGH OD pSRFD XQDSHOtFXODGH WHUURU DWtSLFD FX\D HVWpWLFD \
planteamientos despertaron algo mucho más enigmático. Como recalca en una entrevista con Ciné Parade, 
Franju señala que la película provoca terror precisamente porque  se suponía que no tenía que dar miedo. 
$OLJXDOTXHORVFRQGLFLRQDQWHVVRFLDOHV\ELRJUi¿FRVTXHVHxDOiEDPRVHQ%HOODWLQ\1HWWHOHQLos ojos 
sin rostro aparece latente el sentimiento de pérdida y sufrimiento que acompañan a la protagonista, 
TXLHQFRPRXQDYHHQMDXODGDVHYHLUUHPLVLEOHPHQWHFRQ¿QDGDHQXQDFiPDUDRFXOWDWUDVXQDPiVFDUD
En un primer plano, el objetivo se centra en la máscara, pero su mirada es lo que de verdad observa, 
provocando en el espectador una amalgama de emociones que radican entre el rechazo y la compasión, 
enfrentadas de manera reiterada durante todo el largometraje. Tanto Freaks como Los ojos sin rostro, pese 
a ser consideradas películas de culto en la actualidad, en la época de estreno despertaron críticas feroces 
WDQWRHQSURGXFWRUHVFRPRHQHVSHFWDGRUHVGHPRVWUDQGRODQRĥDFHSWDFLyQGHORGLIHUHQWH
Dentro de la sociedad actual, cada vez más alienada por cánones de belleza imposibles, se plantea el 
interrogante sobre la posibilidad de aceptación de lo “diferente”, puesto que continúa siendo un tema 
recurrente de estudio, al que acuden intelectuales de todos los campos para intentar proponer una 
H[SOLFDFLyQUDFLRQDOGHHVWDQRĥDFHSWDFLyQ/RVHVFULWRUHVH[SXHVWRVLQYLHUWHQORVUROHVHQODPHGLGDHQ
TXHVXVSURWDJRQLVWDVVXIUHQXQDSXJQDLQWHUQDTXHGHVHPERFDHQODDFHSWDFLyQĪEl cuerpo en que nacíīR
ELHQSUHVHQWiQGRVHVXSHULRUHVSUHFLVDPHQWHSRUHVDPDUJLQDOLGDGTXHOHVFRQIRUPDFRPRGLIHUHQWHVĪORV
personajes de Floresī
Así, desde una perspectiva contemporánea, el pretendido distanciamiento de la línea narrativa tradicional 
que lleva a cabo David Lynch, equivale a un universo fragmentario, onírico, que profundiza en los temores 
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del ego. Como señala Ángel Román: “La contemporaneidad imposibilita la narración y la propia palabra 
SLHUGH VXYDORU´ Ī5RPiQ S ī(Q VX¿OPRJUDItDXQD VHULHGHHOHPHQWRVQDUUDWLYRVR YLVXDOHV
verosímiles se arman de una manera absurda e intrigante. Asimismo, la narrativa de Mario Bellatin se 
caracteriza por las historias bifurcadas, enmarcadas dentro de un ambiente extraño habitado por seres 
anómalos cuyos cuerpos mutilados sufren el trabase genérico como aspecto constante en su producción.
Construye sus textos como si fueran un thriller, invitando a suponer que detrás de cada cuerpo anómalo y 
GHFDGDWUDPDDWtSLFDVHHVFRQGHXQVHFUHWRTXHHOOHFWRUGHVFXEULUiDO¿QDO%HOODWLQGDFRQVWDQWHVSLVWDV
IDOVDVFRPRHMHPSOL¿FDQORVSDUDWH[WRV\FRQVWDQWHVMXHJRVGHDXWRUtD$OLJXDOTXHHOHVSHFWDGRUGHODV
películas de David Lynch, el lector ha de mostrarse activo.
En El hombre elefanteĪī/\QFKXWLOL]DODLPDJHQItVLFDGH-RVHSK0HUULFNFRPR¿JXUDLQWHUDFWLYDFRQ
su alrededor. Basada en hechos reales, la vida de este hombre grotescamente deformado de nacimiento, 
se encuentra abandonado por sus tutores. Del mismo modo que los actores de Freaks, Merrick crece 
en un circo hasta ser rescatado por el doctor que se interesa por su aspecto extraordinario. Le ayuda a 
integrarse en la sociedad y a desarrollar su personalidad. Demuestra poseer enorme carga emocional, 
dotes por las que recibe el respeto de los amigos del doctor con quienes entra en contacto, es decir, gente 
civilizada. Pero de nuevo, el cuerpo es el condicionante que rige los devenires de la sociedad, como se 
aprecia en la escena del subterráneo en la que su grito desgarrador se ahoga entre la multitud, viéndose 
acorralado como un animal: “No soy un monstruo, soy un ser humano”7. 
Posicionándonos desde una perspectiva más actualizada de la teratología en el cine, Dead RingersĪī\
CrashĪīGH'DYLG&URQHQEHUJHQFDUQDUtDQHO³WUDQVKXPDQLVPR´RXQLyQGHOFXHUSRKXPDQRDWUDYpV
de la tecnología. 
De forma análoga, la unión entre ciencia y tecnología genera todo un posible repertorio de monstruos. Si 
UHÀH[LRQDPRVVREUHHOPXQGRPRGHUQRSRGHPRVFRQVLGHUDUQRVFRPR³VHUHVPHFiQLFRV´FRQVWLWXLGRV
SRU PLHPEURV DMHQRV ĪFDGHUD R FRUD]yQ DUWL¿FLDOī OD  DXWRPDWL]DFLyQ GH pVWRV SURYRFD TXH VHDQ
FRQVLGHUDGRVFRPRXQVXFHVRQDWXUDOUHKX\HQGRGHFXDOTXLHUFDOL¿FDWLYRGHJUDGDGRU(QODDFWXDOLGDG
el “transhumanismo” se lleva a cabo por la necesidad de sustituir miembros de nuestro cuerpo que han 
dejado de funcionar.
En Inseparables, David Cronenberg se sumerge en el caso real de los gemelos Stewart y Cyril Marcus con la 
SUHWHQVLyQGHGHVFXEULUODH[LVWHQFLDGHXQDUHDOLGDGSDUDOHODRFXOWD(QXQPRPHQWRGHO¿OP(OOLRWXQR
de los prestigiosos gemelos Mantle, expresa a una paciente que debería haber un concurso de belleza para 
el interior de los cuerpos. En InseparablesOD³WKHQHZÀDVK´QRVHPDQL¿HVWDDWUDYpVGHODFRUUXSFLyQGH
la carne, sino que infecta al físico permaneciendo latente en el interior, integrándose con naturalidad en 
un universo enfermizo. Una angustia que proviene de la claustrofóbica existencia en la que permanecen 
HQFHUUDGRVORVJHPHORV/DDFFLyQGHO¿OPWUDQVFXUUHSUiFWLFDPHQWHHQLQWHULRUHVFRPRVLHOH[WHULRU
fuera territorio hostil. Los ambientes gélidos y el metal del apartamento provocan la analogía con una 
enorme pecera aislante del mundo exterior. Lo enfermizo surge del inevitable contacto con quienes los 
rodean. 
7 Corresponde al minuto: 1:41:30 de la película The Elephant man. 1980.
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(QODWUDQVIRUPDFLyQGHOVHUKXPDQRPHGLDQWHODWHFQRORJtDHQOD¿OPRJUDItDGH&URQHQEHUJVLHPSUH
existe un cambio, fundamentalmente doloroso, que supone una transgresión del estado físico o mental 
en los personajes. Las relaciones sexuales se ven trastornadas de modo paralelo, conllevando la pérdida 
de identidad. Por tanto, la tecnología aparece representada a través de una serie de artilugios creados 
SRUHODUWHIUXWRGHODLQTXLHWXGFLHQWt¿FDGHORVJHPHORVSDUDVHUYLUDODFLHQFLD\FX\RUHVXOWDGRHVVX
DWHUUDGRUDVSHFWR6HWUDWDGHXQDKLVWRULDLPSDFWDQWHGHVGHORVFUpGLWRVLQLFLDOHVTXHUH¿HUHDODVWRUWXUDV
PHGLHYDOHV\DODWHUDWRORJtDFRPRHMHPSOL¿FDUiHOUHVWRGHVXSURGXFFLyQFLQHPDWRJUi¿FD3RURWURODGR
el sexo es la columna vertebral de Crash, donde aparece la síntesis entre una amplia gama de relaciones. 
Los rasguños sobre la piel producto de la chatarra a la que sus personajes son adictos demuestran cómo 
la atracción guarda una correlación con lo trágico; siendo en Crash más representativo por el hecho de 
que es la propia destrucción el medio para una sexualidad satisfactoria. La piel, la carne, el metal, todo lo 
relacionado con la materia y la apariencia física constituyen constates en el cine del canadiense.
En relación con Nettel y Bellatin, ambos abordan las múltiples perspectivas en torno a la sexualidad; 
HYLGHQFLDQGRVXXWLOL]DFLyQFRPRUHFXUVRH[SORVLYRGHVLJQL¿FDFLyQ(VWDUHODFLyQFRQODVH[XDOLGDGHV
una constante en la poética de Bellatin, en la que se establece la necesidad de cambiar los patrones 
físicos del cuerpo por medio de una transformación que dista de su estado biológico pero se asemeja a 
ORTXHSVLFROyJLFDPHQWHSXHGHQVHU$VtSXHVOD¿OPRJUDItDGH&URQHQEHUJSRVHHXQDFRUUHODFLyQYLVXDO
con el mundo deforme de Mario Bellatin; como se ha señalado, los cuerpos mutilados y la inherente 
fragmentación constituyen un nexo conector entre ambos. La desmembración en pedazos enlazaría con 
el cambio de estética, dinamizándose para caracterizar los discursos sociales del nuevo embrión humano.
A modo de conclusión, cabe señalar que en la vasta mayoría que supone la literatura tradicional, 
LQGHSHQGLHQWHPHQWHGHODVFRRUGHQDGDVJHRJUi¿FDVORGLIHUHQWHKDFRQVWLWXLGRXQGHULYDGRGHOGHVDUUROOR
SVLFROyJLFRSDUDODFDUDFWHUL]DFLyQGHRWURGLVFXUVRFRQVLJQL¿FDFLRQHVHVSHFt¿FDV/RVSHUVRQDMHVTXH
SUHVHQWDQFXHUSRVDQyPDORV¿JXUDQHQXQPtQLPRSRUFHQWDMHFRPRSULQFLSDOHV\HQPHQRUJUDGRFRPR
generadores de discurso. Sin embargo, Mario Bellatin posiciona en pleno centro de la narración todo 
aquello que se escape de los derroteros de la “normalidad”, haciendo uso de la fragmentación de los 
cuerpos para inquietar. Del mismo modo, Guadalupe Nettel sitúa como generador del discurso la voz del 
diferente, ensalzando lo insólito que reside en las actitudes o características de sus personajes.
Llegado a este término, no se me ocurre mejor forma de concluir que con las palabras del propio Joseph 
Merrick, quien, asume su constitución extraña pero asegura que si se culpara por ello sería culpar a Dios: 
³VL \RSXGLHVHFUHDUPHDPtPLVPRGHQXHYR Ĭ«ĭSHGLUtDTXH VHPHPLGLHVHSRUPLDOPDSRUTXH OD
verdadera medida del hombre es su mente”8. 
8 Joseph Merrick redactó un cuarteto que combinó con cuatro versos del poeta protestante Isaac Watts. Los 
últimos cuatro versos pertenecen al libro segundo de Horae Lyricae. Se trata de un fragmento de un poema 
titulado False Greatness. Los cuatro primeros versos son de Merrick, los cuatro últimos de Watts.
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Abrir los cuerpos; dramatizar la memoria. 
Espacios y travestismos en la dramaturgia 
GH5DPyQ*ULɱHUR\0DUFR$QWRQLRGH/D3DUUD
Pablo Aros Legrand
Ī8QLYHUVLGDG&RPSOXWHQVHGH0DGULG8QLYHUVLWDWGH9DOqQFLDī
huidobro27@yahoo.es
Resumen:  A través de la siguiente propuesta se pretende vincular la creación de dos dramaturgos chilenos: 
5DPyQ*ULɱHURĪī\0DUFR$QWRQLRGHOD3DUUDĪīGHQWURGHOFRQWH[WRGHODGLFWDGXUDSLQRFKHWLVWD
Dicho vínculo se centrará en la visión que ambos autores hacen del cuerpo, de la memoria y del espacio. 
Esta interrelación de focos dramáticos lleva a los autores a la presentación de un discurso dislocado que 
no solo juega dentro de los parámetros de lo estrictamente “teatral”. Antes bien, se trata de propuestas 
HVWpWLFDVTXHKDQHVWDGRUHODFLRQDGDVFRQRWUDVIRUPDVDUWtVWLFDVTXHGHVGH¿QDOHVGHORVDxRVKDQ
buscado vínculos entre los espacios de la ciudad, los paisajes de Chile, con el cuerpo de los artistas, entre 
otros.
En concreto, a través del análisis de las obras Cinema UtoppiaGH*ULɱHUR\GHLa secreta obscenidad de cada 
día de Marco Antonio de la Parra, se pretenderá establecer de qué modo se trata el tema de la memoria 
y su relación con los cuerpos oprimidos por la dictadura de Pinochet.  Esta interrelación pretenderá 
GDUUHVSXHVWDDODVVLJXLHQWHVLQWHUURJDQWHVīĨ'HTXpPRGRHPHUJHXQSURFHVRFUHDWLYRDSDUWLUGHORV
FHUFDPLHQWRVGHODGLFWDGXUD"īĨ&yPRKDQVLGRGHVDUUROODGRVORVWHPDVGHOFXHUSR\GHODPHPRULDHQ
ODVREUDVGH ORVGRVGUDPDWXUJRV"\ī Ĩ&XiOHVKDQVLGR ODVWUD\HFWRULDVHVFULWXUDOHVTXHFRQIRUPDQ ODV
HVWpWLFDVIRUPDWRV\WHPiWLFDVGHVSOHJDGDVSRUORVDXWRUHV"
Palabras clave: teoría de la cultura, memoria, cuerpo, dictadura
Resumo: A través da seguinte proposta preténdese vincular a creación de dous dramaturgos chilenos: 
5DPyQ*ULɱHUR Īī H0DUFR$QWRQLRGD3DUUD Īī GHQWURGR FRQWH[WRGDGLWDGXUDSLQRFKHWLVWD
Devandito vínculo centrarase na visión que ambos os autores fan do corpo, da memoria e do espazo. 
Esta interrelación de focos dramáticos leva aos autores á presentación dun discurso dislocado que non 
só xoga dentro dos parámetros do estritamente teatral. Así a todo, trátase de propostas estéticas que 
HVWLYHURQUHODFLRQDGDVFRQRXWUDVIRUPDVDUWtVWLFDVTXHGHVGH¿QDLVGRVDQRVEXVFDURQYtQFXORVHQWUH
os espazos da cidade, as paisaxes de Chile, co corpo dos artistas, entre outros.
En concreto, a través da análise de das obras Cinema UtoppiaGH*ULɱHURHLa secreta obscenidad de cada día de 
Marco Antonio da Parra, pretenderase establecer de que modo trátase o tema da memoria e a súa relación 
cos corpos oprimidos pola ditadura de Pinochet.  Esta interrelación pretenderá dar resposta ás seguintes 
LQWHUURJDQWHVī'HTXHPRGRHPHU[HXQSURFHVRFUHDWLYRDSDUWLUGRVFHUFDPLHQWRVGDGLWDGXUD"ī&RPR
IRURQGHVHQYROYLGRVRVWHPDVGRFRUSRHGDPHPRULDQDVREUDVGRVGRXVGUDPDWXUJRV"Hī&DOHVIRURQ
DVWUD[HFWRULDVGHHVFULWXUDTXHFRQIRUPDQDVHVWpWLFDVIRUPDWRVHWHPiWLFDVGHVSUHJDGDVSRORVDXWRUHV"
Palabras chave: teoría da cultura, memoria, corpo, ditadura
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Abstract: 7KHIROORZLQJSURSRVDOZDQWVWROLQNWKHFUHDWLRQRIWZR&KLOHDQSOD\ZULJKWV5DPyQ*ULɱHUR
ĪīDQG0DUFR$QWRQLRGHOD3DUUDĪīZLWKLQWKHFRQWH[WRIWKH3LQRFKHW¶VGLFWDWRUVKLS7KLVOLQN
will focus on the vision that both authors make of the body, the memory and the space.
This interplay of dramatic hotbeds leads the authors to the presentation of a dislocated discourse that 
does not only play within the parameters of “theatrical” strictly. Rather, it is aesthetic that have been 
associated with other artistic forms which, since the end of the 1970s, which have sought links between 
the spaces of the city, the landscapes of Chile, with the body of artists, among others.
6SHFL¿FDOO\ WKURXJK WKH DQDO\VLV RI WKH ZRUNVCinema Utoppia E\*ULɱHUR DQGLa secreta obscenidad de 
cada día by Marco Antonio de la Parra will be sought to establish how the theme of memory and its 
UHODWLRQVKLSZLWK WKHRSSUHVVHGERGLHV LV WUHDWHGXQGHU3LQRFKHW¶VGLFWDWRUVKLS7KLV LQWHUUHODWLRQVKLS
ZLOOVHHNWRDQVZHUWKHIROORZLQJTXHVWLRQVī+RZGRHVDFUHDWLYHSURFHVVHPHUJHVIURPWKHHQFORVXUHVRI
WKHGLFWDWRUVKLS"ī+RZWKH\KDYHEHHQGHYHORSHGWRSLFVRQWKHERG\DQGPHPRU\LQWKHZRUNVRIERWK
SOD\ZULJKWV"DQGī:KDWKDYHEHHQWKHVFULSWXUDOSDWKVWKDWPDNHXSWKHDHVWKHWLFIRUPDWVDQGWKHPDWLF
GHSOR\HGE\WKHDXWKRUV"
Keywords: theory of culture, memory, body, dictatorship
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1. Quebrar las máscaras
Dar cuenta de las obras producidas durante el periodo de dictadura en Chile implica hacer referencia a 
un sistema de quiebre y también a una ruptura de máscaras y de espacios que acabarán por cuestionar 
los conceptos de arte y de creación. Para abordar tal proceso nada mejor que recurrir a un símil dentro 
del propio campo de las artes. Dos obras que dan cuenta de la intromisión de la muerte y del cambio 
GH IRUPDWRV TXH HOOR VXSRQH(VWDV REUDV VRQGRV SLH]DV GH%UXHJKHO HO YLHMR Ī%UHGD ĥ%UXVHODV
ī/DSULPHUDJuego de niñosĪ9LHQD0XVHRGH+LVWRULDGHO$UWHīSUHVHQWDXQXQLYHUVRDFRWDGR
y coordinado en cada uno de los mundos recreados por la infancia. En ella, los cuerpos obedecen a un 
plan, a unos sentidos que permiten que la vida ruede, ya sea a través de los aros, de las vueltas de los 
YHVWLGRVRGHORVVDOWRVGHXQDVFULDWXUDVVREUHODVRWUDV/RVHVSDFLRVVHHQFXHQWUDQGH¿QLGRV\QRKDFH
falta hablar de oposiciones ya que toda la vida, “toda la carne”, se ha echado a la calle para evidenciarse. 
No obstante aparece ya un elemento de quiebre. La mirada atenta de la máscara, la vigilancia desde un 
costado de otro movimiento que debe irrumpir para reformular sentidos y cuerpos. Esa máscara es la de 
la muerte, aparentemente confeccionada con restos de otros seres y que toma posición completa en la 
segunda obra El triunfo de la muerteĪDSUR[0DGULG0XVHRGHO3UDGRī(QHVWDRFDVLyQORVFXHUSRV
son plasmados hasta el paroxismo. Los roles se trastocan, se crean oposiciones de alto/bajo; dentro/fuera 
para demostrar cómo puede desplazarse el caos sobre la vida del hombre y, con todo, reconocer cómo se 
rompe la máscara y el orden de los cuerpos.
Ambas pinturas demuestran que la creación también pasa por un estado de intersticio, un período de 
quiebre o de reformulación de posturas y de modos de relación con el contexto social e histórico que la 
circunda. Sin embargo, cabe preguntarse ahora de qué modo estos ejemplos se armonizan con la situación 
GHOGHVDUUROORGHODVDUWHV\HQFRQFUHWRGH ODGUDPDWXUJLDGXUDQWHODGLFWDGXUDHQ&KLOHĪĥī
&iQRYDV ĪīGD FXHQWDGH ORV VLVWHPDVTXH ODV DUWHV DVXPHQHQ WLHPSRVGH WUDVWRUQR VRFLDO FRPR
la dictadura. Según el autor, las obras se movían dentro de tres ámbitos: por un lado la resistencia al 
autoritarismo que se forjaba desde el reclamo a la tradición, es decir, a rescatar el carácter ejemplarizante 
del pasado; por otra parte, se desarrolló una mezcla de lenguajes y de contextos que apuntaban hacia el 
futuro, tratando de algún modo de conformar y dar cabida a diversos escenarios, alejados de la realidad 
social que aquejaba al país. Finalmente, Cánovas destaca a la parodia como modo de desarrollo de una 
conciencia crítica. 
Dentro del panorama descrito anteriormente es importante destacar la preponderancia de un concepto 
que es vital para entender el desarrollo de las artes y, por ende, el de la dramaturgia durante la dictadura. 
Dicho concepto es el de “insilio”. Distintos han sido los géneros y perspectivas que se han preocupado de 
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abordar el concepto de “insilio” dentro del reciente recorrido de la literatura chilena. Géneros como la 
poesía o la narrativa han dado cuenta del padecimiento del pueblo chileno durante los años de dictadura, 
HVSHFLDOPHQWHGXUDQWHHOSULPHUOXVWURĪĥīSHUtRGRHQHOTXHIXHURQH[WHUPLQDGRVORVSULQFLSDOHV
líderes del gobierno de Salvador Allende, pero también, tiempo para el abandono de costumbres, lazos 
y formas de habitar la ciudad1. 
Un ejemplo notable a este respecto es la obra completa de Diamela Eltit y, en concreto, su libro Puño 
y LetraĪī(QpOODHVFULWRUDVHPXHVWUDFRPRXQGREOHWHVWLJR3RUXQDSDUWHWUDQVFULEH\DQDOL]D
testimonios del juicio celebrado en Argentina por el asesinato del Comandante en Jefe del Ejército de 
Chile, General, Carlos Prats y de su esposa, Sofía Cuthbert, pero también, se encarga de cuestionar y 
expandir sus propios recuerdos frente a esta serie de discursos jurídicos. Al respecto, aborda diversas 
DULVWDVGHOSDGHFLPLHQWRHQHO LQVLOLR&RQHOORQRSUHWHQGHGH¿QLURGDUFXHQWDGHOIHQyPHQRFRPR
FRQFHSWR$QWHV ELHQ D WUDYpV GHO DSDUWDGR¿QDO GHPuño y letra OODPDGR ³7UDQVYHUVDOĥPHQWH´ Ī(OWLW
SSĥīODHVFULWRUDFKLOHQDKLODORVDFRQWHFHUHVTXHODGLFWDGXUDIXHPLQDQGRHQODSREODFLyQ
chilena, especialmente, a partir del año 1974. Así, los cambios que registra de ese “insilio” tienen que ver 
con fases que afectan tanto el espacio público como el privado. Frente al primer aspecto, señala: “El 74 
WUDQVFXUULyGHPDQHUDERUURVDRLQDPRYLEOHWDOFRPRVLHOSDLVDMHVHKXELHVHSHWUL¿FDGR\HO~QLFRPRYLPLHQWR
SHUFHSWLEOHIXHVHHOGHORVFXHUSRVĬ«ĭ(VHDxRVRPEUtRĬ«ĭLQVWDXUyHOWLHPSRGHOLEHUDGR\VLVWHPiWLFRGHODV
WRUWXUDVGHODVEDODVORVDVHVLQDWRVORVGHVSLGRVODVGHVDSDULFLRQHVORVQXHYRVUHTXLVLWRV´Ī(OWLWSī
(QHOWHUUHQRGHORSULYDGR(OWLWĪīGHVWDFDODQHFHVLGDGGHFUHDUXQUHIXJLRXQDPSDURQHXWUDOSDUD
revestir las divisiones entre el adentro y el afuera; la separación entre exiliados y los desaparecidos; o la 
permanencia de los civiles que debieron actuar como testigos mudos dentro del país. Quizá sea este el 
aspecto más palmario del “insilio”. El asumir un destino y un modo de vida que borraba todo tipo de 
épica, es decir, cualquier intento de reunión o de reconstrucción de las antiguas raíces que el país había 
fortalecido durante el gobierno del Presidente Salvador Allende. Esta recreación de escenas permite a 
Eltit dar cuenta del uso y abuso ejercido sobre los cuerpos y por ende, sobre la incapacidad de los mismos 
para recuperar su memoria, que a partir de ese momento, había de permanecer obturada :
Ĭ«ĭ+XELPRVGHROYLGDUIRU]DGDPHQWHORVULWXDOHVHQORVTXHKDEtDQWUDQVFXUULGRQXHVWURVSDVDGRVSHQVDQWHV
Olvidar que las calles nos pertenecían, olvidar un conjunto importante  de palabras que nos podían denunciar. 
Olvidar cada milímetro de rebeldía. Fue un trabajo desesperado y trágico, pero no por eso menos imperativo. 
Las calles se hicieron ajenas, las palabras, las formas, las rebeldías desaparecieron del horizonte como si no, 
como si no hubiesen existido nunca.
Eltit, 2005, p. 189
Esta forma intervenida de los cuerpos desde dentro de un país en dictadura sienta las bases para poder 
abordar las obras que concitan el análisis de este trabajo. El “insilio” aparece en síntesis como la acción 
vigilada del mostrar y el ocultar la identidad. La instancia de sobrevivencia en medio del horror. Por otra 
SDUWHJUDFLDVDODVHPEODQ]DTXH'LDPHOD(OWLWĪīKDFHGHO³LQVLOLR´VHSXHGHGLVWLQJXLUODIXQFLyQGH
FXHUSRQHFHVDULDSDUDFRQWUDVWDUODVREUDVGH*ULɱHUR\GHGH/D3DUUD3DUDDPERVDXWRUHVHOFXHUSR
DSDUHFHVLJQL¿FDGRFRPRXQDLQVWDQFLDDELHUWDXQUHGXFWRTXHSHUPLWHHOFDPELRHQWUHXQDVVLWXDFLRQHV
y otras; entre unos seres junto a sus recuerdos y anhelos. Teóricamente, las propuestas que más se acercan 
DHVDPLUDGD VREUHHO FXHUSR VRQ ODVGH.ULVWHYD ĪīR ODVGH1DQF\ Īī(QHOSULPHUFDVRHO
1 Si se desea profundizar en el tema del “insilio” dentro del contexto de la poesía de los años setenta en Chile, véase 
el artículo de Nómez, 2010.
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cuerpo es visto bajo el tamiz de lo abyecto. Kristeva sitúa al cuerpo en distintos escenarios para indicar 
de qué modo acaba convirtiéndose en un elemento expuesto, en deterioro y frente al que nadie parece 
GHWHQHUVH(QFRQFUHWRYHDOFXHUSRGHOVLJXLHQWHPRGR³8QSHVRGHQRĥVHQWLGRTXHQRWLHQHQDGDGH
LQVLJQL¿FDQWH\TXHPHDSODVWD(QHOOLQGHGHODLQH[LVWHQFLD\GHODDOXFLQDFLyQGHXQDUHDOLGDGTXHVL
ODUHFRQR]FRPHDQLTXLOD´Ī.ULVWHYDSī3DUD-HDQĥ/XF1DQF\ĪSīHQFDPELRHOFXHUSR
es visto a través del cúmulo y de lo que él mismo llama “la densidad misma del espaciamiento”. Con ello 
quiere dar a entender que los cuerpos nunca son estructuras completas. Son mostrados, pero siempre 
FRPR³XQOOHQRKDVWDHOWRSHXQGHVERUGDPLHQWRGHFXHUSRVVLHPSUHDODYH]HQPDVDVFRPSDFWDV\Ĭ«ĭ
y siempre abandonados a una confusión aleatoria de los mismos lugares, a la agitación, que los estructura, 
GHXQDLQFHVDQWHSDUWLGDJHQHUDOL]DGD´Ī1DQF\Sī
A partir de estas bases teóricas, el presente trabajo procura desarrollar la idea de cuerpo como un 
elemento no acotado y por tanto, como un espacio que permite a las entidades dramáticas compartir 
rasgos actanciales y también, deambular desde un sitio a otro. Dicha visión se complementa, además, 
con el desarrollo de las artes durante la dictadura en Chile. Frente a este hecho  es posible señalar que 
VX FRPHWLGR IXH HO GH FUHDU FXHUSRVFUHDFLRQHV PL[WDV WDO FRPR OR PDQL¿HVWD1HOO\ 5LFKDUG Ī
SīTXLHQVRVWLHQHTXHODODERUGHODUXSWXUDHVKDFHUYHU³XQFXHUSRH[WUDxRTXHGHEHPRVPDQWHQHU
ÀRWDQWHFRPRUHFXHUGRKtEULGRĬ«ĭFRPSXHVWRSRUMLURQHVGHGLDULRVIUDJPHQWRVGHH[WHUPLQLRVVtODEDV
de muerte, pausas de mentira, frases comerciales; nombre de difuntos.” La extrañeza de esos cuerpos 
WDPELpQVHKDFHSUHVHQWHDWUDYpVGHRWUDVPDQLIHVWDFLRQHVDUWtVWLFDV1HXVWDGWĪīHQVXOLEURVREUH
HO&ROHFWLYR'H$FFLRQHV'H$UWH Ī&$'$ī SUHVHQWDXQSDQRUDPDDUWtVWLFR HQ HO TXHGHVWDFDEDQ
PRYLPLHQWRVGHDYDQ]DGDTXHKDFtDQVXDSDULFLyQHQWUHGRVIUHQWHVHOGHOXVRGHQXHYDVWHFQRORJtDVĪHO
YtGHRSRUHMHPSORī\HOGHODVLPSRVLFLRQHVSURSLDVGHXQDGLFWDGXUD(VWRVPRYLPLHQWRVGHDYDQ]DGD
mostraron que la función de las artes respecto al ejercicio de la lengua fue la “de reestetizar cortes y 
¿VXUDVGLVFRQWLQXLGDGHV\HVWDOOLGRV´Ī5LFKDUGSī6X¿QDOLGDGWHQtDTXHYHUFRQODDPSOLDFLyQ
de los “soportes”, hecho que lleva a los creadores a recurrir al cuerpo, a los espacios de la ciudad y a lo 
social, esto es, al desarrollo de acciones de arte y de performances. Asimismo, la escena de avanzada buscó 
alterar el orden “sintáctico de la ciudad”,  el de las instituciones y, sobre todo, el de las formas y los 
contenidos de los discursos hegemónicos en Chile. 
Ejemplos de estos movimientos de avanzada quedaron plasmados tanto en lo literario como en lo plástico. 
En cuanto a los textos literarios, es necesario hacer mención de dos grandes obras: LumpéricaĪīREUD
narrativa de Diamela Eltit y de PurgatorioĪīGHOSRHWD5D~O=XULWD(QDPERVWH[WRVH[LVWHXQDFODUD
voluntad de cuestionar la “univocidad” textual y corporal de los elementos que allí se presentan. En el 
FDVRGHODREUDGH(OWLWĪīHOWH[WRDSDUHFHFRPRXQFRQMXQWRGHHQVD\RVGHDYDQFHV\VREUHWRGR
de miradas frente a la luz de un cartel, la luz de neón que da cuenta de la irrupción de un mercado 
que pretende verse ajeno de los cuerpos rotos que acuden ante él. Esos cuerpos hablan de heridas y de 
aglomeraciones. Son un puro ofrecimiento de elementos interiores que necesitan ver la luz: la sangre; 
el deseo sexual: “porque  renacer es extraer el momento de la caída, el vicio que posaban y dejarlo es el 
Pi[LPRVDFUL¿FLRSDUDTXHODSOD]DĥFRPROXJDUVROtFLWRĥFKXSHHQVtVXVLPSXGRUHV\KHUYLGRVHDHOOXJDU
GHODPHPRULD´Ī(OWLWSī(QHOFDVRGHPurgatorioORVSXQWRVTXHGHVWDFDQVRQī0H]FODGH
IRUPDWRV\GHWUD]RVDORODUJRGHOWH[WR\ī)LFFLRQDOL]DFLyQGHO\RSRpWLFRHVGHFLURSRVLFLyQGHUROHV
y de voces que se evidencian a través de diversos trazos o identidades femeninas: Bernardita; Santa Juana; 
ODYR]GH5DTXHOODKHULGD³<R\PLVDPLJRV0,/8&+$´ Ī=XULWDSī
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5HVSHFWR D ODV DFFLRQHV DUWtVWLFDV DERUGDGDV DPSOLDPHQWHSRU1HXVWDGW Īī HV SRVLEOHPHQFLRQDU
al menos tres formas. Una de ellas fue la  performance desarrollada entre otros por Carlos Leppe. En 
cualquier caso, especialmente en obras tales como El percheroĪīDSDUHFHHOXVRGHQXHYRVIRUPDWRV
WDOHVFRPRHOYLGHR6HMXHJDFRQHO\R\FRQHOHPHQWRVELRJUi¿FRVTXHVHDEUHQ\VHGHVFRQWH[WXDOL]DQHQ
diversas escenas y, sobre todo, hacen del cuerpo un objeto permeable capaz de hacer un arte de denuncia 
que no abandona su postura crítica hacia el propio ámbito de la creación. Así también, aparecen en 
segundo lugar “las esculturas sociales” o manifestaciones creadas y desarrolladas por el grupo C.A.D.A. 
Entre las diversas propuestas de este colectivo, conviene destacar Para no morir de hambre en el arteĪī
producto u “obra” que supuso el cuestionamiento de la idea de autor y de acción creativa. Finalmente, 
DSDUHFHODIRWRJUDItDTXHSUHWHQGHUHVFDWDUORPDUJLQDO\WUDVWRFDUORVÀXMRVXQtYRFRVGHODFLXGDG(Q
HVWHVHQWLGRXQDDSRUWDFLyQVLJQL¿FDWLYDHVODGH/RWW\5RVHQIHOG\VXWUDEDMRUna milla de cruces sobre el 
pavimentoĪīTXHLPSOLFDEDODDVLPLODFLyQGHODFLXGDGFRPRHVSDFLRSDUDLQWHUYHQLU\SDUDFUHDUSHUR
también para hacer del arte y de la creación un ejercicio de permanente disrupción.
En síntesis, las acciones del movimiento de avanzada son de márgenes y de desbordamientos. Su “ser” de 
acción considera que las obras han de poseer estructuras abiertas, que sus materiales han de permanecer 
LQFRQFOXVRV \TXHKDQGH HVWDURULHQWDGDVKDFLD ODE~VTXHGDGH ODQR¿QLWXGGH ORVPHQVDMHV3RU OR
tanto y siguiendo los planteamientos hasta ahora expuestos, el arte de la dictadura en Chile se ceñiría 
a una estética de retazos y de combinación de medios. De allí la idea enunciada en un principio de este 
apartado: la dislocación de las máscaras o formatos para que entre la muerte como medio que trastoca 
y transforma todo.  Son obras de intersticios que se ven forjadas a reformular la expresión y manejo de 
ORVPHGLRVPDWHULDOHV\WHPiWLFRVD¿QGHSRGHUEXUODURVREUHOOHYDUODFHQVXUD\ODDXWRFHQVXUDSHUR
también, la imposición de un arte totémico. 
2. Espacios y movimientos: relación de Cinema Utoppia y La secreta 
obscenidad de cada día
&RQWUDVWDUODVSURGXFFLRQHVGUDPiWLFDVGH5DPyQ*ULɱHURĪīFRQODVGHOSVLTXLDWUD\HVFULWRU0DUFR
$QWRQLRGHOD3DUUDĪīVXSRQHHOFRPHQWDULRGHGRVIRUPDVGHHQIUHQWDU\GLYLGLUODVDFFLRQHV\ORV
personajes, máxime si se considera las condiciones en que se desarrollaron cada uno de sus proyectos.
/DDSXHVWDGH5DPyQ*ULɱHURĪīHVODGHODGUDPDWXUJLDFHQWUDGDHQXQDOIDEHWRQXHYRHOGHODLPDJHQ
En su texto de 1985, 0DQLÀHVWRFRPRHQORVYLHMRVWLHPSRV3DUDXQWHDWURDXWyQRPR sostiene que el teatro y su 
presentación han de ir más allá de las posibilidades que puede ofrecer el rectángulo. Para el dramaturgo, 
lo importante es poner en el tapete una poética que cuestione las profundidades del espacio en que se 
presentan las acciones dramáticas, siendo éstas ejes potenciadores de hechos simultáneos que superan la 
OLWHUDWXUDSDUDVHUUHSUHVHQWDGD(QODGpFDGDGHORVRFKHQWDORVHVSDFLRVH[KLELGRVSRU*ULɱHURGDEDQ
cuenta de centros en donde los personajes se enfrentaban con el poder, denunciaban las violaciones 
del mismo, a la vez que permitían que los actantes se desplazasen no solo por roles “sicológicos”, sino 
también por ambientes oníricos y simbólicos. Es así como obras tales como Recuerdos del Hombre con su 
tortuga de 1983; Historias de un galpón abandonado de 1984; Cinema Utoppia  de 1985; y 99 La Morgue de 1987, 
presentan espacios que demuestran las tensiones entre un poder que pretende arrasar y controlar a los 
personajes frente a otro grupo de seres que luchan por mantener sus utopías y sus afectos. Así, aparecen 
espacios tales como circos, galpones abandonados, roperos, una sala de cine de los años cincuenta, una 
SDQWDOODFRQXQ¿OPIXWXULVWDXQDPRUJXH(QFDGDXQRGHHVWRVHVFHQDULRVVHSRWHQFLDODSUHVHQWDFLyQGH
SODQRVP~OWLSOHVTXHGDQFXHQWDGHHOHPHQWRVELQDULRVīYLROHQFLDQRUPDOLGDGīUHDOLGDGHQVRxDFLyQ
īGHVSUHFLRDIHFWRīEUXWDOLGDGFDQGRUīGHVHQJDxRXWRStDHWF
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En palabras del propio dramaturgo, la poética de la imagen y del espacio sobrepasa un realismo tibio. 
Dicho escape lo lleva al ambiente under de la capital chilena. Hacia 1983 funda la compañía de teatro Fin 
GHVLJOR\GDFDELGDDOLQLFLRGHODSRVWPRGHUQLGDGHQHOSDtVJUDFLDVDVXV¿HVWDV\SXHVWDVHQHVFHQDHQHO
centro “El trolley”. Se trataba de un galpón abandonado, construido en 1918 y cercano en ese momento 
a la cárcel, a una zona prostibularia y al centro de autobuses interurbanos. Como se ve, un centro de 
apuestas y de “emergencia” toda vez que en más de una ocasión tuvo que hacer frente a los toques de 
queda y a la policía del régimen dictatorial.
En Cinema Uttopia las convenciones ya descritas presentan una trama que explicita dos mundos que 
FRQÀX\HQ\TXH¿QDOPHQWHDFDEDQPH]FOiQGRVH3RUXQODGRHVWiODSODWHDGHXQFLQH(OODVLPEROL]DHO
presente: la ciudad de Santiago en los años cincuenta. Es un lugar de insilio. Los personajes lo utilizan como 
un centro de refugio frente a un “afuera” que no comprenden o simplemente desconocen: “ARTURO: 
Buenas tardes. Parece que hoy hemos madrugado, y con razón: afuera ya no hay nada que hacer, se nos 
IXHHOPRPHQWRDPtDOPHQRV3DUDDQGDU ODPHQWiQGRVHSRU ODVFDOOHVHVPHMRUDTXt ĨQRHVFLHUWR
VHxRUD"´Ī*ULɱHURSī/XHJRHVWi ODKLVWRULDGH³8WRSSLD´TXHUHSUHVHQWDSRUVXSDUWH ORV
años 80 y el derrumbe de las alegrías y de los sueños. El primer mundo recreado en la pantalla aparece a 
través de seres drogadictos, aislados o travestidos. Su función es la de hacer patente que el futuro no se 
puede alcanzar y que el exilio, la salida más allá de la sala de cine, no existe: “ELLA: Pareciera que en los 
países grises se ocultara menos el alma. De toda esta ciudad no hay más que esos leones de piedra con sus 
iQJHOHVGHVQXGRV6HUiTXHWDQVyORXQiQJHOSXHGHGRPLQDUDXQOHyQ´Ī*ULɱHURSī
Por otra parte, el dramaturgo juega con los mundos que ambos espacios recrean. En un momento en 
el  que Sebastián, el protagonista de “Uttopia” recuerda cómo detuvieron a su amiga en Argentina, la 
escena se paraliza y vemos a los personajes de la sala del Valencia asumiendo el rol de testigos de un 
pasado: el momento de la detención de “Ella”. En esa ocasión dejan sus roles y asumen las voces de 
testigos argentinos que no pudieron hacer otra cosa más que guardar silencio. No obstante, el juego 
más arriesgado e interesante de superposición de planos acaece en el desenlace. Luego de que nadie 
PiVTXH0DULDQD\HODFRPRGDGRUDVLVWDQDO¿QDOGH³8WWRSLD´DSDUHFHHQODSDQWDOODXQ6HEDVWLiQTXH
no encuentra más salida que la propia muerte. En ese momento, y fuera del piso del muchacho,  vemos 
DSDUHFHUFRPRWHVWLJRVPXGRVSHURDKRUD LQFRUSRUDGRVD ODSHOtFXOD Ī\FyPRQRDOGHVHQJDxRīD ORV
personajes que, anteriormente, habían estado viendo la película: Estela, la Señora y el Señor del conejo. 
Por lo tanto, la apuesta de dramaturgia del espacio y de la imagen aparece en esta obra como un medio 
para presentar a seres descolocados, tanto dentro de los espacios a través de los que se desenvuelven 
como frente a la comprensión de otros mundos y sentidos a los que deben prestar atención.
Estéticamente, el problema es un juego de espejos que no pretende resolver las dualidades antes expuestas. 
Al contrario, las hacen patentes para demostrar que el ejercicio de la utopía va y viene. Luego, desde el 
punto de vista de su relación con el contexto, la obra es contracultural. Escrita en 1985, Cinema Utoppia 
aparece y apunta a los márgenes por distintas razones. En ella se habla de los detenidos desaparecidos o 
GHOH[LOLR6HOOHJDLQFOXVRDSRQHUHQERFDGHXQRGHORVSHUVRQDMHVĪ6HEDVWLiQīXQGHVDItRDOGLFWDGRU³1R
WHTXHGDUiVWUDQTXLORWLUDQRGHXWRStDV1RWHTXHGDUiVWUDQTXLORWLUDQRGHO1XHYR([WUHPR´Ī*ULɱHUR
Sī3RURWUDSDUWHVHSUHVHQWDHQHOJDOSyQGHO7UROOH\XQVLWLRDOHMDGRGHOFLUFXLWRFXOWXUDO³GH
la gente bien”, es decir, un espacio ubicado en el extrarradio y que contó muchas veces con la participación 
de actores no profesionales.
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En resumen, la obra está hecha con la carne de Chile: la carne de los cuerpos que aparecen y desaparecen; la 
carne de discursos que se ocultan y que se superponen; la carne como medio para explicar la imposibilidad 
de llevar a cabo un proyecto. Un sueño.
En el caso de Marco Antonio de la Parra, el trabajo dramatúrgico ha supuesto para el autor enfrentarse 
a diversas etapas, no solo de la historia de Chile, sino también de su propia apuesta como dramaturgo. 
(QVXWHVLVGRFWRUDO6HQWLVĪīUHFRQRFHDOPHQRVWUHVHWDSDVHQODODERUFUHDWLYDGHGHOD3DUUDOD
GHODGLFWDGXUDSURSLDPHQWHWDOODGHGHVHQFDQWR\¿QDOPHQWHODGHODWUDQVLFLyQ6HDFRPRVHDORTXH
GHVWDFDHQODFUHDFLyQGUDPDW~UJLFDGHHVWHHVFULWRU\SVLTXLDWUDHVHOSDVRTXHYDGHVGHODFRQÀXHQFLD
de un gobierno militar a un sistema posterior de “democracia” protegida o al menos, “intentada”. Estos 
cambios se hacen patentes en los ejes que son abordados por el dramaturgo. Por una parte, el poder, la 
culpa, el espacio del individuo dentro del horror, el silencio que se impone, la construcción de los cultos 
de masas, entre otros.
Según Sentis, durante la dictadura el humor es un medio para resistir dentro de las obras de Marco 
Antonio de la Parra. Una obra importante de este período es Lo crudo, lo cocido y lo podridoĪīREUD
censurada durante la época. En ella se avizora una clara intención por contraponer la involución frente 
al desarrollo de la historia. En la obra aparecen garzones o camareros que deben ensayar una y otra vez el 
recibimiento de un hombre importante en el ámbito político. La acción debe ser repetida hasta tal punto 
que se descubren muertos bajo las tarimas, los caídos en combate que han fallado o han temido no poder 
escapar de la acción sin descanso.
La obra combina distintos tipos de lenguajes y de jergas. No obstante, su importancia radica en que de 
alguna manera hace patente el miedo general de la ciudadanía chilena frente al sistema que se estaba 
interponiendo: la modernidad a costa de la sangre de muchos de sus compatriotas.
El otro extremo de las producciones de Marco Antonio de la Parra aparece con el retorno de la democracia. 
En este contexto, la mordaza del terror tiende a desaparecer y lo “vacío” se llena con el mercantilismo 
y consumismo de nuevos centros comerciales o con la imagen de un estado fuerte y sano que Chile 
pretende dar en el exterior. Por ello, de acuerdo con Sentis, el individuo dramático que propone Marco 
Antonio de la Parra es aquel que ha de enfrentarse a otros tipos de sistemas totalizantes: los del mercado 
y los de la transnacionalización.
En 1983, luego de haber trabajado como publicista y de haber enfrentado una crisis literaria, Marco 
Antonio de la Parra monta La secreta obscenidad de cada día. En esta obra aparecen Carlos Marx y Sigmund 
Freud convertidos ambos en unos supuestos exhibicionistas situados frente a un colegio de niñas. Su 
juego comienza con una disputa por el banco que se encuentra exactamente frente al colegio y que les 
SHUPLWLUi DXQRR DRWUR FRPHQ]DU \GHVSOHJDU VXV HQFDQWRV&RQHVWDREUD VHSUHWHQGtD UHÀH[LRQDU
sobre los extremismos que tanto molestaban e inquietaban al  autor: el terrorismo y la tortura, frente a la 
cultura y lo propiamente “humano.” 
Sea como sea, la apuesta dramatúrgica de de la Parra apunta hacia dos polos. Durante la etapa de la 
dictadura militar, el autor liga el teatro con lo ritual. Sus obras aparecen como un acto heredado de lo 
religioso, un arte que sugiere y, en concreto, como un medio para presentar formas de conexión con 
motivaciones profundas. En la etapa de transición, por su parte, su dramaturgia destaca la pervivencia 
de elementos que sitúan a Chile como un espacio refundado especialmente a partir de la neo liberación 
\GH OD ³GHPRFUDFLD´YLJLODGD/RVHOHPHQWRVGHXQD\RWUDHVIHUDREHGHFHQ VHJ~Q6HQWLV ĪīD OD
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mezcla de códigos y a la apuesta por una dramaturgia consciente de la urgencia por abrir nuevos espacios. 
Esos espacios tienden a “la representación de estructuras temas, personajes, materiales, procedimientos 
UHWyULFRVGHOSDVDGRHQHOWHMLGRPLVPRGHOQXHYRWH[WR´Ī6HQWLVSī
Con todo es interesante considerar este conjunto de características para hacer referencia a lo que ocurre 
en  La secreta obscenidad de cada día. Como tal, la obra quiere ser un “juego de manos” entre un personaje 
y otro. Los personajes de Carlos y de Sigmund en su afán por echar al otro y desplegar sus actos, van 
abriendo diferentes apartados de su personalidad: algunas veces revelan su compañerismo en tareas como 
VXSXHVWRVWRUWXUDGRUHVRWUDVOORUDQDOUHFRUGDUHOHPHQWRVELRJUi¿FRV\WDPELpQDOXVLRQHVTXHORVKDFHQ
aparecer como víctimas de un régimen totalitario. La obra redunda en elementos de recursividad y de 
ensayo permanente. Tales hechos no son ajenos a la historia del teatro. Obras tales como La última cinta de 
KrappĪīRLas sirvientasĪīGH-HDQ*HQHW\DPRVWUDEDQHVWHWLSRGHWUD\HFWRULDV(QHOSULPHU
caso, la obra de Beckett nos muestra un personaje obsesionado con el pasado, por lo cual registra los 
escarceos que ha mantenido con la vida a través de cintas que guarda de forma obsesiva. En el caso de 
Las sirvientas, Genet presenta a personajes que ejecutan diversos roles y que se turnan precisamente, para 
desarrollar lo que ellos anhelan: ser la señora, asesinar a la señora; apoderarse de su mundo y de su forma 
de ser.
Respecto a la obra de Marco Antonio de la Parra, La secreta obscenidad de cada día aparece entonces 
como una trama entrecortada en la que destaca, sobre todo, la capacidad que tienen los personajes para 
atribuir o más bien, para adjudicar al otro, características que están presentes en los dos. Entre dichas 
características, está, por ejemplo, la capacidad para metamorfosearse, toda vez que sienten que el peligro 
se avecina y que están siendo vigilados por alguien.  Además de lo anterior, Sigmund y Carlos, aparecen en 
una suerte de intersticio: están frente a un colegio, pero temen ser vigilados; conversan sobre una reunión 
de políticos importantes cuando solo están en el banco de un parque; hablan de historia, de materialismo 
y de psicoanálisis, cuando a la vez hacen las veces de payasos para poder pasar el tiempo. Ahora bien, si 
se retoma la comparación inicial propuesta para este trabajo, se caerá en la cuenta de que en ambas obras 
existe un desplazamiento de la acción entre opuestos que descolocan el sentido de los personajes. Así, en 
Cinema Uttopia, los personajes del cine Valencia temen estar fuera del biógrafo porque se sienten perdidos, 
pero a la vez, confundidos tanto por la historia que presencian, así como por los espíritus que rondan el 
lugar. En La secreta obscenidad de cada día, los personajes están al descubierto. Aparecen armados apenas 
con un impermeable, frente a lo cual es necesario crear y recrear fabulaciones que o bien, permitan que su 
oponente desaparezca del lugar, o bien, que los albergue de sus propios recuerdos o amenazas latentes. Y 
es desde esta tesitura en donde es posible hablar y hacer referencia a conceptos tales como el espacio, los 
cuerpos y la memoria. Es decir la presentación de historias fragmentadas y superpuestas, de personajes a 
manera de trajes de “quita y pon” que de algún modo hablan de travestir espacios e historias.
&$5/26'HEHUtDPRVHVWDUHQORVHVWUDGRVĨQR"'HEHUtDPRVHVWDUHQORV
HVFHQDULRV«(QODVXQLYHUVLGDGHVGHEHUtDPRVHVWDUĩ(QORVSDUODPHQWRVĩ$Kt
GHEHUtDPRVHVWDUĩ(QORVSDUODPHQWRV3HURĨGyQGHHVWDPRV"ĩ(VWDPRVDTXtĪ*ROSHD
HOEDQFRīĩ(QHVWHEDQFRĩ$TXtQRVKDQHPSXMDGRĩ1RTXLWHODYLVWDĩ0tUHPH
ĩ0tUHVHĩ1RVKDQFRQYHUWLGRHQFDULFDWXUDVĩ(QVHUHVREVFHQRVĩ2EVFHQRVĨ6HGD
FXHQWDDKRUDSRUTXpWHQHPRVTXHKDFHUORMXQWRV"
6,*081'Ĩ-XQWRV"
CARLOS: Sí, y ahora es inevitable. No nos han dejado otra alternativa.
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6,*081'(VHOGHVWLQRĨQR"
Tensa pausa. Sigmund tiembla frenando un sollozo.
&$5/266HSDTXHKDVLGRPX\KHUPRVRKDEHUORFRQRFLGR«&RPRDPLJR
6,*081'Ĩ&RPRDPLJR"Ī&DUORVDVLHQWHī0HJXVWDFyPRVXHQD«+DFHPXFKR
tiempo que nadie me decía así.
&$5/263XHV\RVHORGLJRGHYHUGDG«$XQTXHVHDGHPDVLDGRWDUGH6LJPXQG
Parra, 1984, p. 35
3. Rasgar el velo/telón: conclusiones
A partir de los elementos analizados, se desprende que la idea de abrir/travestir cuerpos se produce 
gracias a un puente de asimilación de los sucesos que moldearon forzosamente el devenir histórico de 
Chile durante los años 1973 a 1990. Como se ha podido ver, el presente trabajo ha planteado la idea de 
obras como cuerpos, es decir, obras que se crean dentro de un “insilio”, precisamente como un medio 
para rearticular  la necesidad por recuperar los espacios públicos. Se ha planteado la idea de travestir no 
como una postura rígida que pretenda etiquetar los conceptos y obras analizados hasta el momento. Por el 
contrario, se piensa en la imagen del travestimiento en tanto que supone un proceso, un ir hacia lo que no 
se cierra ni acaba con aquello que se pretende cubrir o más bien, transformar. Cinema Utoppia y La secreta 
obscenidad de cada día se muestran como obras de apertura. En el caso de la primera, por la convivencia 
de espacios aparentemente antagónicos y, sin embargo, necesarios para la comprensión de la historia de 
un país: espacios del insilio y del exilio; espacios para el temor y la utopía; espacios para el movimiento y 
para la represión que se traducen en la presentación de personajes que chocan en la conformación de sus 
discursos y de sus movimientos.
En cuanto a La secreta obscenidad de cada día el intercambio de roles, funciones y de contextos asignados a los 
SHUVRQDMHVGHPXHVWUDQODLPSRUWDQFLDGHORIUDJPHQWDULRTXHVHOHYDQWDSUHFLVDPHQWHFRPRPDQL¿HVWR
de una memoria que ha sido obturada.
De este modo, los conceptos de cuerpo, memoria y espacio aparecen en un juego que se establece a partir 
de ensayos de enfoque literario y dramático, es decir, juegos constantes entre un hacer y deshacer; entre 
un mostrar y ocultar como síntoma de un proceso de choque entre dos formas de concebir el mundo Así 
también, las obras son actos de balbuceo, esto es,  cambio de roles ya sea presentando la marginalidad de 
los personajes o bien, enfrentándolos a espacios que no logran comprender del todo Por otra parte, existe 
una clara complementariedad lingüística ya que las obras juegan y se comunican con diversos formatos 
WHDWUDOHV\DUWtVWLFRVĪi.e.FLQHEDLOHH[SUHVLRQLVPRHWFī)LQDOPHQWHHQDPERVWH[WRVGUDPiWLFRVHV
SRVLEOHYLVOXPEUDUPRYLPLHQWRVFRPRPRGRVGHFRQVWUXFFLyQGHORVSHUVRQDMHVHVSHFt¿FDPHQWHDWUDYpV
de la  presentación de tramas cargadas por episodios. 
(QVtQWHVLVGHODFRPSDUDFLyQGHODVREUDVH[SXHVWDVVHLQ¿HUHTXHODLPSRUWDQFLDGHODDFFLyQUDGLFDHQOD
oposición tanto de espacios como de “personajes sin máscara”. Dicha oposición comporta movilidad, ya 
VHDHQHOWUDWDPLHQWRGHORVOXJDUHVUHIHULGRVĪRGHODDXVHQFLDGHORVPLVPRVīRDSDUWLUGHODH[SRVLFLyQGH
un conjunto de elementos que dan cuenta de un conglomerado actancial, esto es, instancias de acción no 
¿MDGDVGHDQWHPDQR$VtWDPELpQGHOSURFHVRDQWHULRUVHGHVSUHQGHTXHODVDFFLRQHVVHSUHVHQWHQDSDUWLU
de la abundancia de episodios, situación que no hace más que desenterrar elementos de marginalidad y de 
UHVWRVGHXQPXQGRĪUHDORDOXGLGRīTXHQRDFDEDSRUGHVDSDUHFHU)LQDOPHQWHVXUJHXQFXHVWLRQDPLHQWR
sobre el rol de los espacios de creación y más aún, del público frente al devenir de las acciones a las que 
se ven sometidos.
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Transmisión de motivos épicos al teatro 
barroco: la comedia Favores que hizo Dios al señor 
conde Fernán González
Alberto Escalante Varona
Ī8QLYHUVLGDGGH([WUHPDGXUDī
albertoev@unex.es
Resumen: En este trabajo, realizamos un primer estudio y aproximación a la comedia barroca Favores que 
hizo Dios al señor conde Fernán González, de autor desconocido. Se analizarán su estructura, temas, personajes 
y recursos. Se ofrecerán datos que contribuyen a la resolución de las incógnitas de esta pieza: su autoría y 
sus fuentes. A partir de los datos recogidos y de los resultados de nuestro análisis, planteamos la hipótesis 
de interpretación de esta comedia como un ejemplo hasta ahora inédito de propaganda arlantina en el siglo 
XVII. 
Palabras clave: comedia nueva, leyenda monacal, monasterio de San Pedro de Arlanza, motivo teatral
Resumo: Neste traballo, realizamos un primeiro estudo e aproximación á comedia barroca Favores que 
hizo Dios al señor conde Fernán González, de autor descoñecido. Despois de repasar o estado académico 
da cuestión sobre o texto, analizamos a súa estrutura, temas, personaxes e recursos, ao mesmo tempo 
aportamos datos que ofrecen novas interpretacións na resolución de incógnitas desta peza: a súa autoría 
e fontes. Por último, a partir dos datos recollidos e dos resultados da nosa análise, formulamos a hipótese 
de interpretación desta comedia como un exemplo ata agora inédito de propaganda arlantina no século 
XVII.
Palabras chave: “comedia nueva”, lenda monacal, mosteiro de San Pedro de Arlanza, motivo teatral
Abstract: ,QWKLVSDSHUZHPDNHWKH¿UVWVWXG\RIWKHDQRQ\PRXVEDURTXHSOD\Favores que hizo Dios al 
señor conde Fernán González. After revising the previous academic works about this topic, we analyze its 
VWUXFWXUH WKHPHV FKDUDFWHUV DQGGUDPDWLF UHVRXUFHV DQGZHSURYLGHQHZ LQIRUPDWLRQ WKDWRɱHUQHZ
ways in the resolution of the questions that this play suggests: its authorship and its sources. Al last, and 
IURPWKHGDWXPFRPSLOHGDQGWKHUHVXOWVRIRXULQYHVWLJDWLRQZHRɱHUWKHK\SRWKHVLVWKDWWKLVSOD\FRXOG
be an example, unknown until now, of propaganda made by the monestry of San Pedro de Arlanza in the 
17th century.
Keywords: “comedia nueva”, monastic legend, monastery of San Pedro de Arlanza, theatrical motive
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Introducción
La comedia Favores que hizo Dios al señor conde Fernán González, cuyo título completo es Comedia nueua. 
Favores qve hizo Dios al Señor Conde Fernan Gonzalez, terror de los agarenos, a quienes vencio en quarenta y 
seis batallas, sin perder ninguna, cuyos huessos descansan en San Pedro de Arlança, si bien no desconocida para 
catálogos y ciertos estudios, sí ha pasado desapercibida para las aproximaciones críticas al tratamiento 
dramático del personaje y su leyenda en la literatura española posterior a la Edad Media, especialmente 
en el teatro barroco. A día de hoy, no existen análisis sobre un texto que demuestra la pervivencia del 
tema de Fernán González en el teatro áureo. Por tanto, con este artículo realizamos el primer estudio 
sobre la composición y fuentes de esta obra. 
Primero, indicaremos los principales problemas metodológicos que plantea este texto: lo situaremos 
en su contexto de composición y revisaremos los estudios modernos que se han referido a él. Con ello, 
pretendemos plantear nuevas lecturas sobre su proceso y circunstancias de composición, en las que 
intentamos resolver algunas de las incógnitas que esta obra aún presenta acerca de su autor y las fuentes 
empleadas en su redacción. 
1. Un texto plagado de incógnitas
Favores que hizo Dios al señor conde Fernán González  se conserva únicamente en una suelta impresa, de 40 
páginas en formato de 4º; no se ha localizado ningún manuscrito teatral ni ningún borrador. La suelta no 
indica ni lugar de impresión, ni el año de composición o publicación, ni el autor. No hemos encontrado 
datos de representaciones. 
/DVUHIHUHQFLDVELEOLRJUi¿FDVDHVWDREUDVRQPX\HVFDVDV&D\HWDQRGHOD%DUUHUDHQVX&DWiORJRELEOLRJUiÀFR
\ELRJUiÀFRGHOWHDWURDQWLJXRHVSDxROĪīQRVLQGLFDTXHIXHHVFULWDSRU³XQFDSHOOiQGH%H]DQD´DOUHGHGRU
GHQRREVWDQWHQRLQGLFDODIXHQWHTXHFRQ¿UPHWDOIHFKD/D~QLFDVXHOWDGLVSRQLEOHDFWXDOPHQWH
para su consulta en red está catalogada en la British Library, donde se indica la posibilidad de que el 
texto fuese impreso en Sevilla en 1740 ; sin embargo, tampoco remite a las fuentes que planteen esta 
KLSyWHVLV(VWi¿FKDGDHQHO&DWiORJR&ROHFWLYRGHO3DWULPRQLR%LEOLRJUiÀFR(VSDxRO donde se señala que, por 
su tipografía, debió de ser impresa entre 1601 y 1700. Se conserva otra suelta en la Biblioteca Pública de 
&DVWLOODĥ/D0DQFKDGHODTXHQRWHQHPRVPiVGDWRV1.  
$QWRQLR5HVWRULĪSSĥī OODPDODDWHQFLyQVREUHHOODSHURSDUDFHQWUDUVHHQFyPRWUDWDOD
WUDQVPLVLyQ OLWHUDULDGHOPRWLYRpSLFRGHOVROGDGRFULVWLDQRLQ¿HOTXHHVWUDJDGRSRU ODWLHUUDDPRGR
+D\WDPELpQHMHPSODUHVHQ3DUPD\HQOD%LEOLRWHFD3~EOLFDGH7DUUDJRQDĪ8U]iL]7RUWDMDGDSī
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de castigo divino. Este es el único aspecto por el que se ha citado posteriormente la comedia, y siempre 
UHPLWLHQGRDGLFKDREVHUYDFLyQGH5HVWRULĪ:HLQHUī(QHO Ciclo poéticoGH&RUUHD&DOGHUyQĪī
antología canónica de manifestaciones literarias sobre el conde Fernán González, no aparece reseñada. 
1RXJXp ĪD Eī WDO YH]SRUGHVFRQRFLPLHQWR ODGHMD IXHUDGH VX UHYLVLyQGHO WHPDGH)HUQiQ
*RQ]iOH]HQODVWDEODViXUHDVOLPLWDGD~QLFDPHQWHDODVDSRUWDFLRQHVGH/RSHGH9HJDĪEl conde Fernán 
González, FRPSXHVWDHQHOSULPHUWHUFLRGHOVLJOR;9,,ī\5RMDV=RUULOOD=DEDOHWD\&DOGHUyQĪLa más 
hidalga hermosura, FRPSXHVWDDPHGLDGRVGH VLJORī5DWFOLɱH ĪS ī VHHTXLYRFDDO D¿UPDUTXH
desde la comedia de Lope hasta El castellano adalid de Manuel Fermín de Laviano, estrenada en 1785, no 
existen obras de teatro sobre el tema, lo que deja fuera a comedias como la de Rojas Zorrilla, Zabaleta 
y Calderón, y la comedia anónima que nos ocupa, así como otras tantas piezas escritas durante el siglo 
XVIII. La inexistencia de estudios focalizados exclusivamente en el tratamiento de este tema en el 
período áureo también limita nuestro conocimiento sobre esta pieza. 
Sin embargo, consideramos que esta obra, si bien no es destacable por su calidad ni por sus constituyentes 
internos, sí es reseñable por representar un estadio interesante y novedoso, en cierta medida, en la 
FRQ¿JXUDFLyQGH OD OH\HQGDHQVXWUDQVPLVLyQGH ODpSLFDKDVWD ODVWDEODV$UDt]GH ORV~OWLPRVGDWRV
localizados, y que presentamos en este trabajo, las opiniones críticas vertidas sobre esta obra deben ser 
revisadas y corregidas.
2. Nuevas lecturas sobre la composición
a. Sobre la autoría
El título completo de la obra, tal y como aparece impreso en la suelta, es nuestra única fuente, por el 
momento, que indica la identidad del autor de la pieza: Dedicala un capellan suyo a Nuestra Señora del Rosario, 
cuya hermosa imagen se venera en Montepia, en el pueblo de Bezana. Efectivamente, Mompía continúa siendo a 
día de hoy una pedanía de Santa Cruz de Bezana, pueblo costero cántabro, donde aún perdura la devoción 
mariana hacia la Virgen del Rosario, imagen conservada en la ermita del mismo nombre. Esta cita es la 
TXHOOHYDD/D%DUUHUDDLGHQWL¿FDUDODXWRUFRPRXQFDSHOOiQGHGLFKDHUPLWD\DGYRFDFLyQ
Sin embargo, la lectura del texto no aporta ningún dato adicional que sostenga esta adscripción; el 
argumento de esta comedia trata únicamente el enfrentamiento de Fernán González contra el enemigo 
musulmán y el apoyo que recibe por parte de fray Pelayo y Santiago apóstol, sin que en ningún caso se 
produzca intervención mariana alguna. Al contrario que otra comedia coetánea sobre el tema Fernán 
González, La Virgen de la Fuencisla2, donde la conquista de Madrid a manos del conde y el rey leonés 
Ramiro II se liga a la aparición de tal advocación, en Favores no hay ningún motivo argumental que ligue 
al conde castellano con la virgen de Bezana. 
Previo al mencionado subtítulo, el título de la obra detalla el lugar de enterramiento del conde, “ĭ«ĮFX\RV
huessos descansan en San Pedro de Arlança”, para a continuación continuar con la dedicatoria. A raíz de la 
ausencia de intervenciones marianas en la obra, consideramos que la procedencia cántabra del autor no 
proviene sino de una mala lectura de La Barrera, perpetuada por las aportaciones críticas posteriores, que 
2 La Virgen de la Fuencisla: comedia famosa / de Don Sebastian de Villaviciosa. Madrid: imprenta de Ioseph Fernández de 
Buendía. 1665. Forma parte de Parte veinte y tres de Comedias nueuas escritas por los mejores ingenios de España.
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hasta la fecha no la habían cuestionado. El anónimo capellan suyo no procede, a nuestro juicio, de Bezana, 
si tenemos en cuenta que el posesivo “suyo” no hace referencia al elemento catafórico “Nuestra Señora 
del Rosario”, sino al antecedente inmediato “San Pedro de Arlanza”. De este modo, cobra más sentido 
que el autor de la pieza centre su devota atención en las intervenciones santas que eran propias de este 
monasterio, el fraile Pelayo y Santiago apóstol, así como incida explícitamente en varias ocasiones del 
argumento en los privilegios del lugar como enterramiento del conde castellano. 
La lectura de esta obra como loa hacia Arlanza cobra sentido ante lo expuesto. Además de la mencionada 
ausencia de referencias marianas, el anónimo capellán remite, siempre que tiene ocasión, a las glorias 
FDVWHOODQDVHQHOWHUULWRULRGH/DUDHVFHQDULRGHWRGRVORVDFWRV\HPSOD]DPLHQWRJHRJUi¿FRGRQGHOD
leyenda medieval tiene lugar. Dios auxilia al conde para defender Lara, y para ello intercede a través de 
fray Pelayo, monje arlantino. A pesar de que carecemos de un listado de capellanes arlantinos que nos 
RIUH]FDODSUXHEDGH¿QLWLYDTXHFRQ¿UPHHVWDLGHQWLGDGVLHUDFDSHOOiQGHDOJ~QPRQDVWHULRUHOLJLRVRQR
tendría mucho sentido que lo fuese de una ermita de un lejano pueblo costero de Cantabria, teniendo en 
FXHQWDHOFRPSOHWRFRQRFLPLHQWRTXHPDQL¿HVWDVREUHODVOH\HQGDVDUODQWLQDV
b. Sobre las fuentes: de la épica a las tablas
/DOH\HQGDGH)HUQiQ*RQ]iOH]VHFRQ¿JXUDSOHQDPHQWHHQHO0HGLHYRDWUDYpVGHGRVYtDVSULQFLSDOHV
ODpSLFDĦTXHWLHQHFRPRPDQLIHVWDFLyQOLWHUDULDSULQFLSDOHOSHUGLGRCantar de Fernán González, del que 
podemos rastrear reformulaciones y refundiciones en el romancero tradicional, las Mocedades de Rodrigo 
\DOJXQDVFUyQLFDVSRVWĥDOIRQVtHVFRPRODCrónica Geral GHĦ\ODPRQDFDOĦUHFRJLGDHQHOPoema de 
Fernán González y la Vida de San MillánGH*RQ]DORGH%HUFHRĦ/DSULPHUDWLHQHVXRULJHQHQHOVLJOR;
YtDWUDQVPLVLyQRUDOH LQÀX\HHQODFRQ¿JXUDFLyQGHODVHJXQGDHQHOVLJOR;,,,\DSRUHVFULWR6LHO
Fernán González épico destaca como rebelde contra el reino de León, el conde monacal es un paladín del 
FULVWLDQLVPRFRQWUDHOHQHPLJRLQ¿HOPXVXOPiQ
El Poema de Fernán González, poema de mester de clerecía , marca el primer estadio canónico de la leyenda 
escrita, y como tal es el texto que perdura como fuente de obras posteriores, tales como la Estoria de 
España o las crónicas de fray Gonzalo de Arredondo. Estas últimas, compuestas por un fraile arlantino a 
¿QDOHVGHOVLJOR;93, no lograron adaptarse a los gustos editoriales del momento debido a su monumental 
tamaño y a la exagerada reformulación de la narración original de la que hacen gala, convirtiendo al conde 
HQXQGHFKDGRGHYLUWXGHVVDJUDGDV\FDEDOOHUHVFDVĪ3pUH]3ULHJRSS9DTXHURS\
SSĥī6LQHPEDUJR\FRPRWHVWLPRQLRGHSURSDJDQGDDUODQWLQDHQODWUDQVLFLyQGHO0HGLHYRDO
5HQDFLPLHQWRHVPX\SUREDEOHTXHSHVHDVXHVFDVDUHSHUFXVLyQSRSXODUĪQXQFDOOHJDURQDHGLWDUVHHQ
IRUPDWRLPSUHVRīVtFRQIRUPDVHQMXQWRDOPoemaĪTXHQRVHLPSULPHtQWHJUDPHQWHKDVWDHOVLJOR;9,,,ī
los testimonios de la leyenda localizables en los archivos de su territorio de origen, escenario de los 
episodios que les son exclusivos: el monasterio de Arlanza. 
La redacción arlantina de la leyenda va pareja a otro proceso similar realizado en el monasterio de San 
Millán: ambos emplazamientos, lugares de oración y potenciales paradas en la peregrinación a Santiago, 
5HPLWLPRVDOOLVWDGRGH0HUFHGHV9DTXHURĪīCrónica arlantina de los famosos y grandes hechos de los bienaventurados 
sanctor cavalleros conde Fernand Gonzales y Cid Ruy Dies, conservada en un manuscrito del siglo XVIII; Corónica 
brevemente sacada de los excelentísimos fechos del bienaventurado caballero de gloriosa memoria conde Fernán Gonçales; y 
Chrónica de los ermosos fechos y exemplos del excellentisimo y fuerte cavallero conde don Ferán González. Las dos últimas se 
encuentran digitalizadas en la Biblioteca Digital Hispánica.
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aprovechan el calado popular de la leyenda de Fernán González para apropiarse del personaje y emplearlo 
SDUDMXVWL¿FDUGLYHUVRVSULYLOHJLRVFRQFHGLGRVDVXVPRQMHVHQWLHPSRVSDVDGRV(QHOFDVRGH6DQ0LOOiQ
HOUHODWRUHVXOWDQWHWDO\FRPRUHFRJH*UDQGH4XHMLJRĪīVHSODVPDHQORV Votos de Fernán González, 
IDOVL¿FDFLyQGRFXPHQWDOURPDQFHDGDHQ ODTXHVHQDUUDFyPR6DQ0LOOiQ LQWHUYLHQHHQFRPEDWHSDUD
auxiliar a los ejércitos de Castilla y León, y la consiguiente victoria cristiana empuja al conde y al rey a 
DVHJXUDUEHQH¿FLRVDOPRQDVWHULRHPLOLDQHQVH(PSXMDGRVSRUQHFHVLGDGHFRQyPLFDORVPRQMHVVHYHQ
OHJLWLPDGRVSDUDPRGL¿FDUHOSDVDGRDWUDYpVGHUHFUHDFLRQHVWH[WXDOHV
Sin embargo, la leyenda arlantina convenientemente suprime toda mención a San Millán para centrarse en 
la participación de un personaje local en las acciones del conde, desligado por completo de León: fray Pelayo, 
humilde ermitaño, profetiza la victoria del conde sobre Almanzor en la batalla de Lara, y posteriormente, 
tras su inesperada muerte, se aparece frente a Fernán González para anunciarle la intervención de Santiago 
HQODEDWDOODGHODV+DFLQDV(OPRQMHDVtQRVRORVHXWLOL]DFRPRXQDH[FXVDSDUDVRVWHQHUORVEHQH¿FLRV
del monasterio como lugar de peregrinación y motor de la campaña reconquistadora del conde, sino que 
adquiere plena entidad narrativa como personaje principal del argumento, que condiciona el desarrollo 
GHODVGLIHUHQWHVVLWXDFLRQHVTXHFRQIRUPDQODVJXHUUDVFDVWHOODQRĥPXVXOPDQDV
De entre las dos leyendas monacales, FavoresVHGHFDQWDSRUODDUODQWLQD\VLJXH¿HOPHQWHODHVWUXFWXUD
argumental propuesta en primer lugar por el Poema; añade variaciones que recogería posteriormente 
Arredondo, quien también seguía la narración canónica del Poema; y de la materia emilianense solo recoge 
la participación milagrosa de San Millán en la batalla, si bien es un suceso también localizado en las 
crónicas de Arredondo. Si el Poema elimina casi toda mención a San Millán para ignorar cualquier relación 
GHOFRQGHFRQORVEHQH¿FLRVGHRWURPRQDVWHULRĪ/ySH]*XLOS\īFavores persigue el mismo 
empeño, cuatro siglos después. 
Así, las tres jornadas de la obra se estructuran sobre tres combates que constituirán los ejes climáticos de 
cada sección, y que podemos localizar en las fuentes arlantinas: para la primera jornada, la conquista del 
castillo de Lara; para la segunda, la batalla de Lara; para la tercera, la batalla de las Hacinas. La primera 
MRUQDGDSRGUtDFRUUHVSRQGHUDODVFXDGHUQDVĥTXHQDUUDQODFRQTXLVWDGHOFDVWLOORGH&DUD]RXQD
simple mención a una toma que da pie a que el anónimo capellán emplee su imaginación para sostener el 
argumento sin recurrir a las fuentes medievales. 
Poema de Fernán González
Non quiso, maguer moço, darse ningún vagar,
Començó a los moros muy fuerte guerrear:
Moviose con sus gentes, Caraço fue çercar,
8QDV\HUUDPX\DOWDPX\¿UPHFDVWHOODU
Favores que hizo Dios al conde Fernán González
%86726Ĭ«ĭVXELUqDO&DVWLOORSUHVWR
HVFDODUqVXVDOPHQDV
GHUURWDUqVXHGL¿FLR
H[HFXWDUqPLR¿FLR
porque se templen tus penas;
porque se sepa, que en Lara
QRWLHQH$OPDQoRUTXHKD]HUĬ«ĭ
La segunda, por su parte, sí remite directamente al Poema al introducir el episodio de la caza del jabalí 
que conduce a Fernán González a la ermita donde ora fray Pelayo; Arredondo, en este episodio, se deja 
llevar por su encendida devoción y convierte al fraile en una aparición milagrosa de un mártir junto a San 
Silvano y San Anselmo, variante que no sigue el anónimo capellán:
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Poema de Fernán González
Quando ovo el conde 
O¶RUDoLyQ DFDEDGD  Y\QR
a él un monje de la pobre 
posada; / Pelayo avyé 
nombre, vivié vyda lazrada, 
 VDOYy O¶HHSUHJXQWy O¶TXiO
HUDVXDQGDGDĪFXDGHUQDī
Crónica de Arredondo
Capitulo XXXI. Como el buen 
conde Fernan Goncalez fue 
acorrer montería y siguió un 
puerco y violos santos monxes 
Pelayo Anselmo y Silbano y le 
profetizaron quanto auia de 
ser. Notase como siempre Dios 
ayuda y encamina a los suyos y 
nunca desanpara a los que en el 
confían
Favores que hizo Dios al Conde Fernán González
Correse una cortina, aparecese un Altar con 
un Crucifixo, y San Pelayo, Monge, de rodillas. 
[…]
Entra el Conde tras el jabalí, y el javali se postra 
al Altar. 
En resumidas cuentas, el capellán que compone Favores conoce las fuentes monacales de Arlanza, sigue 
la estructura tripartita de combates para sostener las tres jornadas de la comedia y se decanta por las 
YDULDQWHVGHXQDXRWUDIXHQWHDWHQGLHQGRDPRWLYRVHVFHQRJUi¿FRVRDUJXPHQWDOHV6HJXLUtDSXHVHO
VLJXLHQWHHVTXHPDĪ3)*ħ3RHPDGH)HUQiQ*RQ]iOH]; &$ħ&UyQLFDVGH*RQ]DORGH$UUHGRQGRī
JORNADA I
Conquista del Castilloī3)*&$Ĭ
JORNADA II
Encuentro con fray Pelayo en la ermita ī3)*Ĭ
Batalla de Lara ī3)*&$Ĭ4  
JORNADA III
Sueño de Fernán González: aparición de fray Pelayo ī&$Ĭ
Intervención milagrosa de los tres santosī&$Ĭ
Poema de Fernán González
Alçó suso los ojos por ver 
quién lo llamava, / vio al santo 
DSyVWROTXHGHVXVRO¶HVWDYD
/ de caveros con él grand 
compaña llevava, / todos 
DUPPDV FUXoDGDV FRP¶ D pO
VHPHMDYDĪ&XDGHUQDī
Crónica de Arredondo
Capitulo CXIX. De la muy 
cruel y peligrossa vatalla que 
tobieron moros y cristianos en 
dos dias y de los reys, principes 
y caudillos que fueron muertos, 
y como Santiago y San Millan y 
San Pelayo y muchedumbre de 
angeles aparecieron en la vatalla 
y fueron bencidos los moros. 
Favores que hizo Dios al Conde Fernán González
Aparecen San Pelayo, Santiago, San Millàn y 
Angeles.
PELAYO: No desmayes, Conde amigo, / buelve, 
buelve a la batalla, / que grande ayuda te viene 
/ de la celestial Armada. 
4 Señalemos también otro punto de transmisión del Poema a Favores: el episodio del caballero tragado por la tierra, 
ya tratado por Restori y West, se localiza tanto en la cuaderna 255 del Poema como en la Jornada II de la comedia 
ĪSī
La tercera también recurre al Poema para presentar la aparición del espíritu de fray Pelayo, ahora 
VDQWL¿FDGRSRUVXSLDGRVDYLGDIUHQWHD)HUQiQ*RQ]iOH]SUHYLDPHQWHDXQDEDWDOODFRQWUD$OPDQ]RU
que parece perdida de antemano; el capellán sí parece seguir aquí a Arredondo, quien fusiona en un 
mismo parlamento de fray Pelayo las profecías de este fraile y San Millán que plasma el Poema. En la 
EDWDOOD¿QDOHOFDSHOOiQWDPELpQVLJXHD$UUHGRQGRTXLHQSODQWHDXQDWULSOHDSDULFLyQGHIUD\3HOD\R
San Millán y Santiago en auxilio del conde, frente al Poema, donde se presenta solo a Santiago al frente 
del ejército celestial. 
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&RQVHUYD LJXDOPHQWH ORV UDVJRV SULQFLSDOHV GH OD OH\HQGD DUODQWLQD VX FODUD YRFDFLyQ FDVWHOODQLVWD Ħ
)HUQiQ*RQ]iOH]QRFRPEDWHHQHVWDVPDQLIHVWDFLRQHVMXQWRD/HyQVLQRHQVROLWDULRĦ\ODLQFLGHQFLD
en los privilegios que Fernán González concede a fray Pelayo, y por extensión al pequeño monasterio de 
Arlanza, en pago por su apoyo y guía:
Ĭ«ĭ\KDVGHGDUFXPSOLGDVJUDFLDV
DOVDQWR0RQJH3HOD\RĬ«ĭ
Daràsle la traça, y oro,
termino, y lo necesario,
para que haga un Monasterio
FRPR)XHUWHVXEOLPDGRĬ«ĭ
Tambien le dedicaràs
a San Pedro Apostol Santo,
y el sobrenombre de Arlança, 
que andando a caça he notado,
que en donde se halla la Ermita
los Pastores le han llamado
este nombre.
En suma, el capellán demuestra conocer las fuentes arlantinas, lo que refuerza la posibilidad de que 
las manejase directamente. Si bien es posible que también conociese otros textos que reformulan estas 
fuentes, como la Estoria de España, el hecho de que nos encontremos ante la primera adaptación teatral de 
la historia completa de fray Pelayo y Fernán González, leyenda original de San Pedro de Arlanza, sostiene 
nuestra lectura: Favores que hizo Dios al señor conde Fernán González está escrita por un monje que adapta los 
materiales épicos, a través de su versión monacal, al lenguaje teatral para conformar una obra acorde a los 
gustos del público, acostumbrado a la exitosa poética de la comedia nueva.
c. Reformulación dramática de la leyenda épica
Los constituyentes textuales de esta comedia proceden directamente de diversos tópicos ya plenamente 
asentados en la comedia nueva. Así, nos encontramos con una obra que destaca por su espectacularidad 
HVFHQRJUi¿FDVXWUDPDVHQWLPHQWDO\VXFRPSRQHQWHFyPLFRVLELHQODLQWHQVLGDGFRKHUHQFLDHLQWHQVLGDG
dramática de cada uno de estos elementos es bastante desigual, lo que conforma un texto irregular. 
La obra presenta dos acciones principales. En la primera se representa el enfrentamiento entre Fernán 
González y Almanzor, siguiendo la estructura tripartirta de combates ya planteada, en creciente intensidad 
climática: cada enfrentamiento será más difícil que el anterior, y su resolución va determinada por una 
intervención sagrada cada vez más intensa. Esta es la acción que se basa en las fuentes arlantinas. Los 
personajes que intervienen en ella son Fernán González y Gonzalo Bustios de Lara6, que establecen como 
binomio un fuerte contraste con Almanzor y Amurates: contraposición reforzada en la posición jerárquica 
de cada uno, caudillos los primeros y mano derecha los segundos. Forman así una potente antítesis cultural, 
5  Texto que sí utiliza Lope de Vega en la redacción de El conde Fernán GonzálezĪ*UDQGH4XHMLJR\5RVR'tD]ī
6 Gonzalo Bustios no es un personaje de la tradición sobre Fernán González, sino del tema de los Siete Infantes 
de Lara. Puesto que el anónimo capellán conoce las fuentes arlantinas, no parece probable que incluya a este 
personaje por confusión; más bien, parece que su aparición se deba a la voluntad del autor de remitir al imaginario 
épico colectivo, una edad heroica en la que todos los héroes castellanos parecen compartir un mismo espacio y 
tiempo.
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UHOLJLRVD\PRUDOTXHMXVWL¿FDWRGDDFFLyQPLOLWDUGHORVFULVWLDQRVIUHQWHDORVPXVXOPDQHV)UD\3HOD\R
será el personaje protagonista que decantará la balanza a favor de los cristianos: servirá de intercesor 
entre Fernán González y Santiago apóstol, como retribución a la devoción del conde hacia San Pedro 
de Arlanza. Así, el capellán anónimo deja que recaiga todo el peso dramático de la obra en este recurso 
GHOFRQWUDVWHDPSOL¿FDQGRVXLQWHQVLGDGDWUDYpVGHHVSHFWDFXODUHVFRPEDWHVUHSUHVHQWDGRVHQHVFHQD
en los que la victoria cristiana resulta cada vez más incierta. Por tanto, el impacto emocional de esta 
guerra santa compensa la sencillez extrema de esta acción. Arengas y advocaciones a Dios y los santos, 
soldados que portan la cruz en batalla y la milagrosa y sorprendente intervención de los tres santos a 
FDEDOORVRQLJXDOPHQWHUHFXUVRVHVFHQRJUi¿FRVTXHSRWHQFLDQODH[SHFWDFLyQGHOHVSHFWDGRU\IDYRUHFHQ
la transmisión de la enseñanza de la obra: la fe incondicional hacia Dios se ve siempre recompensada. 
Por el contrario, la segunda acción sí adolece de una simpleza total, y de una alarmante falta de desarrollo 
y coherencia que evidencia el desinterés del autor hacia ella. Presenta una trama amorosa completamente 
inventada entre Gonzalo Bustos y Sancha. No hay que confundir a esta Sancha, personaje original de esta 
comedia y sobrina del conde, con doña Sancha, esposa de Fernán González en la leyenda medieval. El 
que el capellán ignore la historia amorosa que es constituyente canónico de la leyenda y que también se 
UHÀHMDHQODVIXHQWHVDUODQWLQDVSULQFLSDOPHQWHHOPoema, sostiene nuestra opinión de que su verdadera 
intención es adaptar únicamente los materiales de la tradición arlantina, dejando fuera los que conforman 
la vía épica7. La relación entre Gonzalo y Sancha es endeble y prototípica, consistente solo en diálogos 
donde Sancha exige devoción total a Bustos; aunque se establece un triángulo amoroso en el que Amurates 
constituye el tercer vértice, esto nunca se traduce en acciones por parte del musulmán que introduzcan 
obstáculos. El capellán emplea el recurso del disfraz en la Jornada Tercera, pero de manera bastante 
burda: Sancha se viste como soldado musulmán para demostrar su valía en combate y estar cerca de 
Gonzalo, pero nunca llega a combatir; tras una breve confusión de identidad entre ambos amantes, el 
GLVIUD]GHVDSDUHFHGHHVFHQDVLQKDEHULQWURGXFLGRXQHTXtYRFRTXHVRVWHQJDFRQÀLFWRDOJXQR8QYDVFR
gracioso, paradójicamente llamado Vasco, participa en ambas acciones, pero únicamente para introducir 
comicidad, bien por su torpeza como combatiente, bien por su brusquedad como consejero amoroso. 
La descompensación entre ambas acciones y su simpleza estructural, por tanto, evidencia el verdadero 
interés del anónimo capellán: representar la leyenda arlantina, a la que dedica toda su atención y para la 
que sí consulta las fuentes disponibles adaptándolos al espectáculo doctrinal teatral, siendo el resto de 
componentes argumentales simples recursos funcionales destinados a entretener al público a través de 
códigos ya conocidos.
Conclusión
Fuese quien fuese el anónimo capellán compositor de esta comedia, su conocimiento de las fuentes 
arlantinas sobre la leyenda de Fernán González refuerza nuestra interpretación de una mala lectura que 
KDFRQIXQGLGRODDGVFULSFLyQPRQDFDOGHHVWHSHUVRQDMH&RPRFDSHOOiQGH$UODQ]DTXHGDMXVWL¿FDGD
su devoción a su monasterio y su mítico pasado fundacional, al que rinde tributo mediante la redacción 
GHXQDREUDTXHUHSUHVHQWDHVWRVHSLVRGLRVFRQXQDFODUD¿QDOLGDGGRFWULQDOUHPLWHDXQDHGDGKHURLFD
OHMDQDĪ'H\HUPRQGSSĥīOOHQDGHWySLFRV\OXJDUHVFRPXQHVHQODTXHVHORFDOL]DQVXFHVRV
prodigiosos y milagros que recompensan a quienes conservan la fe en Dios pese a las adversidades. 
7 El romance entre el conde y doña Sancha no resultaba extraño en el teatro barroco. Lope de Vega lo incluye en 
El conde Fernán González, y Rojas Zorrilla lo emplea como base para el argumento de La más hidalga hermosura. El 
que el capellán lo ignore en esta comedia, por tanto, nos parece completamente intencional.
39
Escalante Varona, Alberto (2016) “Transmisión de motivos épicos al teatro barroco: la comedia Favores que hizo 
Dios al señor conde Fernán González”. En R. Hernández Arias, G. Rivera Rodríguez, S. Cuba López y D. Pérez 
Álvarez (Eds.) Nuevas perspectivas literarias y culturales (I CIJIELC).. Vigo: MACC-ELICIN. 
 ISBN: 978-84-608-6759-3
Al mismo tiempo, podríamos leer esta comedia como una manifestación hasta ahora inédita de 
propaganda arlantina en el siglo XVII, a través de un medio de representación tan exitoso como es el 
teatro. El lenguaje dramático sirve de excelente transmisor plástico tanto de una verdad doctrinal como 
GHXQSDVDGR OHJHQGDULRTXHUHD¿UPDYHUGDGHVGH IH\VHQWLPLHQWRV LGHQWLWDULRV$QWHVLWXDFLRQHVGH
carestía o desinterés institucional, los monasterios suelen recurrir a la redacción y publicación de textos 
que desglosen milagros y eventos maravillosos relacionados con la devoción local de la que son centro. 
Del monasterio de Arlanza contamos con manifestaciones del siglo XV, las mencionadas crónicas de fray 
Gonzalo de Arredondo, así como en el XVIII, en el diálogo $QWLĦ)HUUHUDV8, donde se combaten posiciones 
revisionistas del primer tercio de este siglo que cuestionan o desmienten la historicidad de los episodios 
legendarios fundacionales del monasterio. La incidencia del capellán anónimo hacia la caracterización de 
)HUQiQ*RQ]iOH]FRPRIXQGDGRUGH$UODQ]DUHÀHMDGDHQODVSURPHVDVTXHUHDOL]DHOFRQGHDIUD\3HOD\R
GHFRQVWUXLUHOPRQDVWHULRSDUHFHUHVSRQGHUDVXYROXQWDGSURSDJDQGtVWLFDGHUHFRUGDUORVEHQH¿FLRV
del lugar. 
Favores que hizo Dios al señor conde Fernán González, por tanto, constituye una manifestación textual relevante 
para el desarrollo literario de la leyenda del conde castellano. Se trata de un texto prácticamente ignorado 
por la crítica, y excluido de los estudios sobre la pervivencia de este tema en la literatura española; da 
cuenta, igualmente, de la existencia de comedias barrocas que rellenan el vacío documental que hasta 
DKRUDVHFUHtDTXHHYLGHQFLDEDHOGHVLQWHUpVOLWHUDULRSRUHOWHPD\VXSRQGUtD¿QDOPHQWHXQDSUXHED
de la transmisión de la leyenda en su versión monacal a través de sus fuentes arlantinas, y en ámbitos 
populares, por medio de uno de los géneros literarios más exitosos del momento: el teatro. 
'LHJR0DUWtQH]GH&LVQHURVĪī$QWLĦ)HUUHUDVGHVDJUDYLRVGH)HUQiQ*RQ]iOH]&RQGHVREHUDQRGH&DVWLOOD\IXQGDGRU
de el Monasterio de San Pedro de Arlança Benedictino0DGULG2¿FLQDGH/RUHQ]R)UDQFLVFR0RMDGRV
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A corporalidade en L’Espurgatoire Seint Patriz 
de María de Francia
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Resumen: Una de las novedades más importantes que presenta L’Espurgatoire Seint Patriz de María de 
Francia es la de conducir a su protagonista por el otro mundo haciendo uso de la corporalidad, del cuerpo, 
y no solo del alma como había sido habitual en los siglos anteriores. En este sentido, L’Espurgatoire presenta 
XQDPRGL¿FDFLyQGHFLVLYDHQODWUDGLFLyQPHGLHYDOGHORVUHODWRVGHYLVLRQHVURPSLHQGRFRQHOIHQyPHQR
de la muerte aparente instituido por Gregorio Magno en sus Diálogos, que alcanzará y posibilitará, en su 
medida, la Commedia de Dante. Sin embargo, la alteración de un rasgo tan esencial como es el dualismo 
metafísico cristiano habría conducido a una cierta controversia acerca de la pertenencia de este relato 
DODFHUYRGHWH[WRVKDJLRJUi¿FRVGHYLVLRQHVWUDQVPXQGDQDV3RUHVRHQHVWHOXJDUQRVSRVLFLRQDPRVHQ
WRUQRDODQDWXUDOH]DGHWDQVLQJXODUREUDHQYLUWXGGHXQDQiOLVLVKLVWyULFRĥOLWHUDULRVREUHHOSDSHOTXHKD
MXJDGRODFRUSRUDOLGDGHQODWUDGXFFLyQGH0DUtDGH)UDQFLDDOIUDQFpVDQJORĥQRUPDQGR
Palabras clave: María de Francia, literatura de visiones, muerte aparente, corporalidad, L’Espurgatoire Seint 
Patriz
Resumo: Unha das novidades máis importantes que presenta L’Espurgatoire Seint Patriz de María de Francia 
é a de conducir ao seu protagonista polo outro mundo facendo uso da corporalidade, do corpo, e non só da 
alma como fora habitual nos séculos anteriores. Neste sentido, L’EspurgatoireSUHVHQWDXQKDPRGL¿FDFLyQ
decisiva na tradición medieval dos relatos de visións, rachando co fenómeno da morte aparente instituído 
por Gregorio Magno nos seus Diálogos, que alcanzará e posibilitará, na súa medida, a Commedia de Dante. 
Sen embargo, a alteración dun trazo tan esencial como é o dualismo metafísico cristián conduciría 
DXQKD FHUWD FRQWURYHUVLD DFHUFDGDSHUWHQ]DGHVWH UHODWR DR DFHUYRGH WH[WRVKD[LRJUi¿FRVGH YLVLyQV
transmundanas. Por iso, neste lugar situámonos en torno á natureza de tan singular obra, en virtude dunha 
DQiOLVHKLVWyULFRĥOLWHUDULDVREUHRSDSHOTXHWHQ[RJDGRDFRUSRUDOLGDGHQDWUDGXFLyQGH0DUtDGH)UDQFLD
DRIUDQFpVDQJORĥQRUPDQGR
Palabras chave: María de Francia, literatura de visións, morte aparente, corporalidade, L’Espurgatoire Seint 
Patriz
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Abstract: One of the most important novelty in L’Espurgatoire Seint Patriz of Marie of France is to lead his 
protagonist on the other world using the corporeality, the body, and not only through the soul as it has 
been customary in previous centuries. In this regard, L’Espurgatoire shows a decisive change in the medieval 
tradition of tales of visions, breaking the phenomenon of apparent death instituted by Gregory the Great 
in his Dialogues, which will reach and enable, in its measure, the Commedia of Dante. However, altering such 
an essential feature as the Christian metaphysical dualism would have led to some controversy about the 
EHORQJLQJRIWKLVWDOHWRWKHERG\RIKDJLRJUDSKLFDOWH[WVRIWKHRWKHUZRUOG¶VYLVLRQV)RUWKLVUHDVRQKHUH
ZHZLOOGH¿QHRXUSRVLWLRQDURXQGWKHQDWXUHRIWKLVVLQJXODUZRUNXQGHUDQKLVWRULFDOĥOLWHUDU\DQDO\VLV
DERXWWKHUROHRIFRUSRUHDOLW\LQWKHWUDQVODWLRQRI0DULHRI)UDQFHWR$QJORĥ1RUPDQ)UHQFK
Keywords: Marie of France, literature of visions, apparent death, corporeality, L’Espurgatoire Seint Patriz
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Introdución
María de Francia foi a primeira muller da que teñamos constancia trala actividade lírica das trobairitz1 que 
escribe nunha lingua distinta do latín. A súa obra recolle tipoloxías diversas da narrativa breve, que se 
condensan nas tres composicións que lle foron tradicionalmente atribuídas: as Fables, os Lais e, na que eu 
teño centrado o proxecto deste traballo, L’Espurgatoire Seint Patriz. Esta obra é unha tradución a francés 
DQJORĥQRUPDQGRGRXWUDREUD ODWLQDKRPyQLPD2, conservada nun único manuscrito3, na que se narra o 
periplo do cabaleiro Owein polas estancias do Purgatorio e o Paraíso. Mais, malia que se trate dunha 
WUDQVODFLyQDURPDQFHPRL¿HOQDOJXQKDVSDVD[HVHDOJROLEUHQRXWUDV, L’Espurgatoire vai dar mostras dun 
VLJQL¿FDWLYRGLVWDQFLDPHQWRGHWRGDDWUDGLFLyQDQWHULRUGHYLVLyQVGRRXWURPXQGR4, tanto latina como 
vernácula. Algo que, segundo considero, alcanzará e posibilitará, na súa medida, a Commedia de Dante. 
Este distanciamento débese a varios motivos, pero, de entre todos eles, unha das máis importantes 
novidades que presenta esta obra ao respecto das narracións precedentes é a de conducir polo outro 
mundo ao seu protagonista utilizando para iso tamén o seu corpo e non só a alma, como era habitual na 
pSRFDDQWHULRU3RULVRSRGHPRVD¿UPDUTXHQHVWHUHODWRQRVDWRSDPRVFXQKDPRGL¿FDFLyQGHFLVLYDGH
certos elementos que conformaban esta tradición literaria, que implica a aceptación dunha perspectiva 
antropolóxica descoñecida, ou en desuso, ata o momento. E este é, principalmente, o problema que 
tratarei de amosar neste lugar, tendo en conta que para poder levar a cabo este peculiar estudo existen 
G~DVLPSRUWDQWHVGL¿FXOWDGHViVTXHGHEHUHPRVIDFHUIURQWH
(VWHWUDEDOORHQPiUFDVHQR3UR[HFWR)),ĥĥ3WLWXODGR³9RFHVGHPXMHUHVHQOD(GDG0HGLDUHDOLGDG\
¿FFLyQĪVLJORV;,,ĥ;,9ī´¿QDQFLDGRSROR0LQLVWHULRGH(FRQRPtDH&RPSHWLWLYLGDGH$V~D,3pD'UD(VWKHU
Corral Díaz. 
([LVWHQGLIHUHQWHVWUDQVFULFLyQVSDOHRJUi¿FDVGR0V%Q)TXHHQWHUPRVDPSORVGL¿UHQQDV~DOHFWXUDGR
WH[WRHQIUDQFpVĥDQJORQRUPDQGR$HGLFLyQPDQH[DGDQHVWHOXJDUpDGH<GH3RQWIDUF\ĪīPDOLDTXHWDPpQ
se teñan realizado traducións a diversas linguas, como a de M.J. Curley ao inglés ou a de A. Micha, baseada no 
WUDEDOORGH-HQNLQVGH¿QDLVGRVpFXOR;,;DRIUDQFpV5HFHQWHPHQWH*/DFKLQĪīDSRLiQGRVHQRVHVWXGRV
de Jenkins, Warnke e Pontfarcy, publica a súa edición en italiano, lingua de destino así mesmo do estudo de S. 
0DXUDĪīRQGHVHUH~QHRDSDUDWRFUtWLFRHKLSyWHVHVSDOHRJUi¿FDVGRVVHXVSUHGHFHVRUHV
1  Para unha primeira aproximación a esta cuestión, véxase Bec, 1979; Bogin, 1978; Bruckner, 1992; Paden, 1989; 
Rieger, 1991; Riquer, 1994; e Vázquez, 2015.
2  O Purgatori Sancti PatriciiTXHRUL[LQDOPHQWHIRLHVFULWRHQODWtQSRORPRQ[HFLVWHUFLHQVH³+´LGHQWL¿FDGRFRV
QRPHVGH+HQU\RX+XJKĪ2ZHQSīGDDEDGtDGH6DOWUH\+XQWLQJVGRQVKLUH,QJODWHUUD
7UiWDVHGR0V%Q)GH¿QDLVGRVpFXOR;,,RXFRPH]RVGR;,9TXHVHJXQGRLQIRUPD3RQWIDUF\Ī
SSĥīIRLYHQGLGRQXQSULPHLURPRPHQWRDRV3DtVHV%DL[RVSDUDORJRVHUREVHTXLDGRD/XtV;9RGHDEULO
GHSRUXQFDQyQLJRGH1RWUHĥ'DPH
4 A bibliografía dispoñible sobre a literatura de visións é moi ampla, polo que referimos algúns dos estudos máis 
relevantes:  Amat, 1985; Aubrun, 1980; Carozzi, 1994; Dinzelbacher, 1981; Ebel, 1968; Owen, 1970; Patch, 1956; 
Pomel, 2001; Segre, 1990.
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Por unha banda, os diversos estudos que teñen analizado esta narración non lle deron a esta cuestión 
unha relevancia especial, malia que a novidade que se presenta é evidente. A investigadora Fabienne 
Pomel, por exemplo, na súa tese doutoral do ano 1997, sostén que se ben nos relatos de visións medievais 
podemos rexistrar certas innovacións producidas ao longo dos séculos, a admisión do corpo no seo das 
paraxes ultramundanas que se manifesta no L’Espurgatoire Seint Patriz é só unha máis, de tantas outras, 
comparable á presenza alegórica dunha ponte sobre un río de lava ou á ritualización que algúns relatos 
esixen para poder acceder ao outro mundo5. Máis adiante indica, non obstante, que algunhas narracións, 
como a do cabaleiro Owein, “explorent de nouvelles formules mais le climat intellectuel de controverse 
VXUODFRUSRUpLWpGHVOLHX[GHFKkWLPHQWVHWODQDWXUHGHVYLVLRQVHWUHSUpVHQWDWLRQVGHO¶DXĥGHOjUHPHWHQ
TXHVWLRQOHVIRQGHPHQWVPrPHGXJHQUH´Ī3RPHOSīSHURHVWDLQYHVWLJDGRUDDSHQDVLQVSHFFLRQD
esta interesante vía, restándolle importancia a un feito que nós consideramos decisivo. 
Isto supón que, en termos prácticos, carezamos de información sobre a evolución literaria, se a houbera, 
GDVFRQFHSFLyQVGRVHUKXPDQRTXHWHxHQ¿FDGRHVFULWDVQRVUHODWRVGHYLVLyQV2TXHSDUHFHFODURp
que o L’Espurgatoire é a segunda obra6, da que teñamos coñecemento dende que este xénero literario 
adquire unha entidade propia no século VI7, na que o protagonista do relato accede ao outro mundo con 
todo o seu ser, espiritual e material. Pero, se a este respecto a crítica o ten estimado como unha cuestión 
irrelevante, a nosa tarefa convértese necesariamente neste punto nun pedregoso camiño de solitaria 
investigación. É certo que, neste sentido, debemos mencionar a tese doutoral de Peter de Wilde, xurdida 
do seu interese por caracterizar con maior profundidade a corporalidade de L’Espurgatoire e avanzar nesta 
VLQJXODU OLxD&RPREHQ LQGLFDH UHFRxHFHHVWHDXWRU ³MXVTX¶jQRV MRXUV ODFULWLTXHQ¶DSDV VpSDUp OHV
GHX[ĦTXLHɱHFWLYHPHQWVHUHVVHPEOHQWĦĬUHItUHVHDRYLD[HHQFRUSRRXHQDOPDĭHWV¶HVWFRQWHQWpHG¶\
YRLUO¶H[SUHVVLRQG¶XQHPrPH forme naturelle´Ī:LOGHSī0DLVDVV~DVFRQFOXVLyQVDVtHWRGR
non nos parecen moi viables, na medida en que este autor considera que L’Espurgatoire non pode ser xa 
adscrito á tradición literaria das visións medievais, por causa da súa insólita inclusión8. Para o resto de 
LQYHVWLJDGRUHVHQ¿QSDUHFHSRXFRLPSRUWDQWHTXHDYLVLWDVHUHDOLFHVyHQDOPDRXWDPpQFRFRUSRSRLV
semella que, a un nivel estritamente literario, aquel motivo só é algo accesorio ou secundario na trama 
narrativa ou alegórica do relato. 
O segundo atranco que deberemos afrontar é de natureza moito máis abstracta. Unha obra literaria, 
como calquera outro produto cultural, non emerxe casualmente no seo dunha sociedade nin se xera 
accidentalmente con categorías do pensamento que lle sexan estrañamente familiares. Ao contrario, é a 
5  En efecto, “si Owein, dans le Purgatoire de Saint Patrick suit des pratiques et un parcours analogue à celui de 
7LPDUTXHF¶HVWGpVRUPDLVDYHF VRQFRUSV/HVSDUDPqWUHVRQWFKDQJpHWFRQWLQXHQWGHFKDQJHUDXFRXUVGX
0R\HQ$JH´Ī3RPHOSī
6 Na Peregrinatio Sancti Brendani de Benedeit, de comezos do século XII, o protagonista tamén accede ao outro 
PXQGRXWLOL]DQGRSDUDLVRRVHXFRUSRĪSDUDXQKDSULPHLUDDSUR[LPDFLyQĪ%DUWROL&RUEHOOD
2UODQGLī
7 Malia que para a tradición apocalíptica cristiá, como acontece na Visio sancti Pauli, a introdución do corpo no máis 
alá non sexa algo extraordinario, aquí consideraremos aos relatos de visións propiamente medievais a partir da 
súa institucionalización mediante o fenómeno da morte aparente utilizado polo papa Gregorio Magno no libro 
IV dos seus DialogiĪ&DUR]]LSSĥī
3DUDHVWHLQYHVWLJDGRU³ODGLɱpUHQFHHQWUHOHYR\DJHIDLW en visionĪRXPrPHHQVRQJHīHWOHYR\DJHFRUSRUHOQ¶HVW
SDVXQLTXHPHQWXQHTXHVWLRQGHYRFDEXODLUHF¶HVWDXVVLQRXVFUR\RQVXQHTXHVWLRQGHSHUFHSWLRQGXPRQGH
HWGHYDOHXUQDUUDWRORJLTXH&¶HVWFHTXHQRXVPRQWUHODWUDGLWLRQOLWWpUDLUHGHVYR\DJHVDX3XUJDWRLUHGHVDLQW
3DWULFHHQ,UODQGHTXLFRQVWLWXHjQRWUHDYLVOHJUDQGSDUDGLJPHGXYR\DJHFRUSRUHODX;,,HV´Ī:LOGH
Sī
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FDXVDOLGDGHHQRQDFDVXDOLGDGHXQGRVPRWRUHVPiLV¿DEOHVGDDQiOLVH¿OROy[LFDHGDV~DKHXUtVWLFDTXH
SHUPLWHHVWDEOHFHUUHODFLyQVH¿OLDFLyQVWH[WXDLVDOtRQGHSDUHFHUtDFRPSOLFDGRWHODVDFKDGR'HVWH[HLWR
a problemática da corporalidade no L’Espurgatoire Seint Patriz preséntase como unha desas cuestións que, 
pola súa singular natureza, entronca directamente con outros campos do saber, aos que tamén deberemos 
demandarlle algunha resposta satisfactoria. Para nós parece claro que, se ao longo de seis séculos, como 
mínimo, os relatos medievais ao máis alá mantiveron constante este recurso da saída corporal da alma, 
o feito de que o L’Espurgatoire alterara este trazo fundamental debe estar necesariamente relacionado, 
polo menos, cunha concepción da antropoloxía humana que está sufrindo unha mutación, cunha ética 
TXHSRGHHVWDUVXIULQGRXQGHVSUD]DPHQWRRXHQGH¿QLWLYDFXQKDPHWDItVLFDHFXQKDWHROR[tDTXHHVWiQ
posibilitando, de fondo, o nacemento dun terceiro espazo para a purgación9. 
1. O descensus e a tradición de visións
(QRSLQLyQGDSURIHVRUD3LODU*RQ]iOH]6ĪSīRUHFXUVROLWHUDULRGDFDWiEDVHRXGHVFHQVRDR
inframundo, é unha constante na historia das crenzas funerarias de todas as civilizacións do mundo dende 
as épocas máis remotas. Este modelo é posible atopalo xa na literatura babilónica e sumeria do segundo 
milenio a.C. con $PRUWHGH8UĦ1DPPXSRUH[HPSORTXHIRL¿[DGDSRUHVFULWRDSUR[LPDGDPHQWHQRDQR
2094 a.C., con Nergal e Ereshkiga, co Descenso de Ishtar aos InfernosĪ3RPHOSSĥīHHVSHFLDOPHQWH
coa Epopea de Gilgamesh,TXHWHQXQKDGDWDFLyQDSUR[LPDGDTXHQRVUHPRQWDDRDQRD&Ī&LIXQWHV
ī$VWUDGLFLyQVHVFDWROy[LFDVGDDQWLJD0HVRSRWDPLDtDQSHUPHDELOL]DUDVtPHVPRQDVSUiFWLFDVH
representacións mentais da cultura grega, cuxa mitoloxía aportaría un nutrido número de exemplos sobre 
DVLQFXUVLyQVGRVVHXVGHXVHVQR+DGHV$VtR¿[HURQ7HVHR+HUDFOHV8OLVHV2UIHR2GLVHRH(QHDV
GRVTXHVREUHVDHQHVWHVGRXV~OWLPRVSRODV~DLQÀXHQ]DQDOLWHUDWXUDODWLQDHYHUQiFXODSRVWHULRUĪ%ULRVR
*RQ]iOH]06HJXUDī$PHGLDGRVGRVpFXOR;,,SRUH[HPSORXQVYLQWHDQRVDQWHVGH
que fora escrita a primeira versión latina do Purgatori Sancti Patricii, un clérigo anónimo de orixe francés 
realiza unha adaptación da Eneida de Virxilio que terá unha importante difusión por toda Francia e o alén. 
Aínda no século XIV, na obra cume da literatura de visións medieval, a Commedia de Dante, este autor 
toma a Virxilio como guía para que o oriente e o ampare no Inferno e no PurgatorioD¿UPDQGRTXHDTXHO
foi o seu gran mestre en poesía. 
Así e todo, como ben ten indicado o latinista galego Díaz y Díaz na súa obra sobre os relatos de visións 
da Galiza medieval, esta clase de narracións, malia que poidamos atopar a súa xénese nas culturas máis 
DQWLJDV³DGTXLHUHQXQQXHYRGHVDUUROORHQORVPHGLRVFULVWLDQRV´Ī'tD]\'tD]SīFRPELQDQGR
as necesidades desta nova fe con algúns dos elementos daquelas vellas mitoloxías, e favorecendo, deste 
[HLWR³XQDVUHSUHVHQWDFLRQHVTXHYDQDWHQHUXQJUDQHFR´Ī'tD]\'tD]Sī6HJXQGRFRPHQWD
SRURXWUDEDQGDRSURIHVRU*LRVXq/DFKLQDR¿QDOL]DURSULPHLURVpFXORG&DHVSHFXODFLyQWHROy[LFD
cristiá tiña xa introducido no pensamento escatolóxico unha serie de contrariedades sobre o destino 
6REUHHVWDFXHVWLyQRKLVWRULDGRUIUDQFpV-/H*RɱVLJXHVHQGRXQUHIHUHQWHIXQGDPHQWDOĪī
³)LQRGDLSULPLVHFROLGHOO¶HUDFULVWLDQDODVSHFXOD]LRQHWHRORJLFDDYHYDLQWURGRWWRXQDVHULHGLSRODULWjLQRUGLQH
DOGHVWLQRFKHDWWHQGHYDO¶XRPRGRSRODPRUWH'DOSXQWRGLYLVWDFURQRORJLFRWHPSRUDOLWjHGHWHUQLWjFKHQHO
PRQGR FODVVLFR VL LQWUHFFLDYDQR QHOO¶HWHUQR ULWRUQR YHQQHUR QHWWDPHQWH GLVWLQWH H DVVHJQDWH O¶XQD D TXHVWR
PRQGRO¶DOWUDDOO¶DOGLOj´Ī/DFKLQSī
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do ser humano trala morte10, que o enfrontaban directamente a unha importante variedade de crenzas 
KHUGDGDVGDSULPHLUDODWLQLGDGHRXGRKHOHQLVPRFOiVLFR8QKDUHÀH[LyQTXHHQRSLQLyQGH-/H*Rɱ
ĪSīDSDUHFHPDQLIHVWDGDH LQÀXHQFLDQGRQDSULPHLUDFDUWDGH3DXORDRV&RULQWLRVĥQR
Soño de DanielĪHīHHQPHQRUPHGLGDQDFRQFHSFLyQGH2Ut[HQHVVREUHROXPHSXUL¿FDGRURXQR
refrigerium de Tertuliano. 
Neste ambiente apocalíptico e soteriolóxico do nacente cristianismo é onde van xurdir un conxunto de 
escritos, considerados apócrifos na súa maioría, que tratarán de dar resposta e de conxugar os principais 
LQWHUURJDQWHVGHQDWXUH]DHVFDWROy[LFDTXHDÀL[tDQiVDOPDVGDVSULPLWLYDVFRPXQLGDGHVFULVWLiQV11. As 
FDUDFWHUtVWLFDVHVWUXWXUDLVHWHPiWLFDVGHVWDVQDUUDFLyQVTXHDGRSWDURQIXQGDPHQWDOPHQWHDFRQ¿JXUDFLyQ
formal dos apocalipses e as paixóns, supoñen, non obstante, un punto e aparte con respecto á posterior 
tradición medieval dos relatos de visións, con especial relevancia no concernente á consideración do 
corpo e a súa relación co máis alá. Neste sentido, Claude Carozzi, na súa tese de doutoramento, advirte 
dun dato fundamental: cando nós pensamos acerca da alma, estámonos a referir inconscientemente a 
unha concepción neoplatónica da antropoloxía humana á que lle atribuímos o monopolio de toda a nosa 
actividade psicolóxica e noéticaĪ&DUR]]LSSĥī3HURHVWHIHLWRTXHWDQFRUUHQWHPHQWHQRVOHYD
a mesturar as vetustas concepcións antropolóxicas e metafísicas da Antigüidade tardía, non ía de por si, en 
palabras daquel autor, nas mentalidades pagáns ou cristiáns dos primeiros séculos. Como indica Fabienne 
3RPHO ĪSīRVDSRFDOLSVHVFULVWLiQVUHYHODQH[SHULHQFLDVH[WiWLFDVGLYHUVDVFRPRDFRQWHFHQR
Pastor de Esdras, na Pasión de Perpetua ou na Visio sancti Pauli, que poden levarse a cabo con manifestacións 
que se presentan tanto in corpore como in spiritu. Na Visio Sancti Pauli, por exemplo, o protagonista en 
ningún momento abandona o seu corpo, pese a que neste relato se describa unha translación física efectiva 
ao Inferno con obxecto de coñecer as penas que alí se acometían. 
$GH¿QLFLyQPiLVQtWLGDGDQDWXUH]DELIURQWHGR VHUKXPDQRTXH OHJDUiXQKDSHJDGD IXQGDPHQWDO D
todo o occidente cristianizado e á maior parte dos relatos de visións da época medieval, é o resultado da 
inmensa tarefa de síntese entre o pensamento clásico e as particularidades da nova fe que levou a cabo 
$JRVWLxRGH+LSRQDD¿QDLVGRVpFXOR,9HFRPH]RVGR9G&(VWHDXWRUFRQYHQFLGRGDYHUDFLGDGHGR
dualismo platónico que escinde ao ser humano entre unha alma e un corpo12, vai opoñerse con entusiasmo 
DFHUWDVFRQFHSFLyQVGRHVWRLFLVPRFRP~QTXHD¿UPDEDQQDVV~DVP~OWLSOHVYDULDQWHVTXHDDOPDVH
LGHQWL¿FDEDGDOJ~Q[HLWRWUDODPRUWHFRDQDWXUH]DFDUQDOGRQRVRFRUSR
'HVWH[pQHURIRURQSRUH[HPSORRVHVFULWRVGH&OHPHQWHGH$OH[DQGUtDĪV,,ĥ,,,īDVHomilíasGH3VHXGRĥ
0DFDULRĪ¿QVV,9īRXDVUHÀH[LyQVGH7HUWXOLDQRĪV,,ĥ,,,īiVTXH$JRVWLxRYDLRSRxHUVHGXQ[HLWR
HVSHFLDOĪ&DUR]]LSSĥHSī$JRUDEHQDJUDQRUL[LQDOLGDGHGHVWH¿OyVRIRDRUHVSHFWRGD
escatoloxía cristiá, sobre a que se sustentarán as visións descritas posteriormente por Gregorio Magno no 
libro IV dos seus DiálogosĪYLVLyQVSRUFHUWRTXHVHFRQYHUWHUiQQDIRQWHGHWRGDVDVTXHWHUtDQSRUYLU
3RPHOSīQRQGHYpQXQLFDPHQWHFRPRWHQLQGLFDGR-/H*RɱQRNacemento do Purgatorio, das 
11 De entre todos eles, o denominado Evanxeo de Nicodemo garda un posto prioritario na tradición cristiá do descensus 
ad inferos.9p[DVHRWH[WRHQ6DQWRV3DUDPDLRULQIRUPDFLyQĪ*RXQHOOHī
 ³(QHIHFWR HOHJLPRVD ORVSODWyQLFRV FRQ UD]yQ ORVPiV LOXVWUHVHQWUH WRGRV ORV¿OyVRIRVSRUTXHSXGLHURQ
comprender que el alma humana, aunque inmortal y racional o intelectual, no puede ser feliz sin la participación 
GHODOX]GHDTXHO'LRVSRUHOTXHWDQWRHOODPLVPDFRPRHOPXQGRIXHURQFUHDGRV´Ī$JXVWtQSī
13 O historiador indica que “la importancia de Agustín, en este caso, procede ante todo de su vocabulario que se 
impondrá ampliamente en la Edad Media. Hay tres términos esenciales: los adjetivos purgatorius, temporarius o 
temporalis, y transitorius´Ī/H*RɱSī
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V~DVUHÀH[LyQVVREUHRignis purgatorius ou lume purgatorio13,TXHSXUL¿FDDVDOPDVGRVSHFDGRUHV$SULQFLSDO
novidade que este Pai da Igrexa presenta atópase, polo que a nós concirne, nas súas consideracións sobre 
o Xuízo Final e a temporalidade, que dotarán ao outro mundo dunha consistencia metafísica e teolóxica 
semellante a este mundo. Só deste xeito poderá facer aparición aquel ardor expiatorio que é analizado por 
/H*Rɱ
No libro XIII do De Citivate Dei14 R WHyORJR UHÀH[LRQD VREUH DPRUWH H D HVFDWROR[tD FULVWLi1HVWH
lugar, como en tantos outros, afírmase que a alma é inmortal, mesmo despois do deceso do corpo, 
³SRUTXHHQFLHUWDPHGLGDĬDDOPDĭQRGHMDGHYLYLUQLGHVHQWLUĬWUDORyELWRĭPLHQWUDVTXHDOFXHUSRVHOH
llama mortal porque puede ser abandonado totalmente por la vida y no es capaz de vivir por sí mismo 
HQDEVROXWR´ Ī$JXVWtQ Sī3HUR LVWR VXSyQTXH HQFRQVHFXHQFLDR VHUKXPDQRSRLGD VXIULU
FDWURWLSRVGLVWLQWRVGHPRUWHVĪ&DUR]]LSSĥīHYLYLUWUHVFODVHVGHYLGDVXQKDYLGDDQWHULRU
iPRUWHFRUSRUDOGH¿QLGDSRODFDUQHHRSHFDGRXQKDYLGDHVSLULWXDOHQDOPDGHQWURGDPRUWHDQWHV
GD5HVXUUHFFLyQHWHUQDH¿QDOPHQWHXQKDYLGDEHDWt¿FDGHQRYRHQFRQ[XQFLyQFRFRUSRWUDOR;Xt]R
Final14. O principal problema que supón para Agostiño esta tripartición preséntase, non obstante, ao 
WUDWDUGHGH¿QLUHGLOXFLGDUFDOHVVRQDVSULQFLSDLVSDUWLFXODULGDGHVGDYLGDGDDOPDXQKDYH]VHSDUDGDGR
corpo, así como a medida en que nós podemos chegar a coñecelas. En De cura pro mortuis gerendaĪRXDa 
piedade cos defuntos$JXVWtQīR¿OyVRIRUHVSRQGHDHVWDFXHVWLyQPRVWUiQGRVHEDVWDQWHHVFpSWLFRDR
respecto das nosas capacidades para elucidar o contido exacto da vida posterior á morte; a inefabilidade 
do máis alá supón para el unha importante restrición ao noso coñecemento terrestre, que só poderemos 
superar no acto litúrxico da comuñón cos mortos ou a través as preces que lles consagramos, agardando 
que sexan da súa axuda. 
Así e todo, a solución achegada polo de Hipona a esta cuestión representa, segundo cremos, un importante 
PRPHQWRSDUDDOH[LWLPDFLyQGRVUHODWRVGHYLVLyQVPHGLHYDLV5HÀH[LRQDQGRDSURSyVLWRGR;Xt]R)LQDO
no primeiro capítulo do libro XX do De Civitate Dei, este autor explica que cando “nosotros, al citar el día 
GHOMXLFLRDxDGLPRVĬRHStWHWRGHĭ³~OWLPR´R³¿QDO´SXHVWRTXHWDPELpQDKRUDMX]JD'LRV\KDMX]JDGR
GHVGHHOFRPLHQ]RGHOJpQHURKXPDQR´Ī$JXVWtQSīpGLFLUTXHFRQHVWDEUHYHSXQWXDOL]DFLyQ
R¿OyVRIRHVWiDUHDOL]DUXQKDRSHUDFLyQGHDQDOR[tDSRODTXHLQWURGXFHDRWHPSRiWHPSRUDOLGDGHQRVHR
GDYLGDWUDODPRUWHHQHVSHUDGRGHUUDGHLURGtDQRTXHVHDOFDQFHDLQPRUWDOLGDGHEHDWt¿FDGR3DUDtVR
3HURLVWRVLJQL¿FDTXHWRGDVDVDOPDVXQKDYH]GHVHQFDUQDGDVSDVDQDFRPH]DUXQKDQRYDYLGDHVSLULWXDO
TXHYpQGH¿QLGDSRODGXUDFLyQFRPRJXVWDQGHGLFLURVIUDQFHVHVSRORWHPSR8QKDYLGDTXHPDOLDDVHU
temporal, non é espacial, pois aínda non existe ningún topos no que se poida desenvolver esta actividade. 
(QSDODEUDVGH&DUR]]L ĪSSĥī³O¶kPHHQSRVLWLRQPpGLDQHHQWUH OHFRUSVHW'LHXQ¶HVWSDV
PXDEOHGDQVO¶HVSDFHPDLVVHXOHPHQWGDQVOHWHPSV$\DQWTXLWWpVRQFRUSVHOOHQ¶HVWSOXVPXDEOHGDQV
O¶HVSDFHPDLVWDQWTX¶HOOHQ¶DSDVUHMRLQW'LHXFRPSOqWHPHQWHOOHO¶HVWVDQVGRXWHHQFRUHGDQVOHWHPSV´
14 “Como se establecen tres etapas cuando se dice antes de la muerte, en la muerte, después de la muerte, así corresponden 
otros tres estados para cada uno viviendo, muriendo y muerto´Ī$JXVWtQSī
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$FRQÁLFWLYLGDGHGRFRUSRHQL’Espurgatoire Seint Patriz
Con isto Agostiño tiña xa establecido case todos os elementos esenciais para o futuro desenvolvemento 
GDOLWHUDWXUDGHYLVLyQVPHGLHYDOĪHDV~DDQWURSROR[tDīTXHDWRSDUiRVHXSULQFLSDOLPSXOVRQRVDiálogos de 
Gregorio Magno. Nesta obra, en concreto no seu libro IV, escrito entre os anos 593 e 594 baseándose na 
GRXWULQDHVFDWROy[LFDDJXVWLQLDQDĪ/DFKLQSīRSDSDUHODWDDOJXQKDVH[SHULHQFLDVH[WUDFRUSyUHDV
experimentadas por personaxes da Italia da súa época, que servirán de referencia ineludible durante 
practicamente toda a Idade Media, como auctoritas dentro do sistema xerárquico do saber medieval15. 
L’Espurgatoire Seint PatrizSRUH[HPSORD¿QDLVGRVpFXOR;,,WDQWRQDV~DYDULHGDGHODWLQDFRPRYHUQiFXOD
aínda contén referencias explícitas a ámbolos dous autores, co motivo de fundamentar teoloxicamente a 
súa narración. Ao comezo desta obra podemos ler o seguinte: 
Non obstante, entre a primeira parte do relato, no prólogo, onde se atopan estas alusións, e a posterior 
exposición do descenso do cabaleiro Owein ao Purgatorio e ao Paraíso podemos observar a existencia 
dun importante desequilibrio, dunha contradición interna entre os varios núcleos discursivos que 
FRPSRxHQDREUDTXHUHD¿UPDDSUREOHPDWLFLGDGHTXHVXSyQSDUDHVWDWUDGLFLyQOLWHUDULDDLQWURGXFLyQ
da corporalidade humana no seo do máis alá. Nestas referencias que acabamos de mencionar, cuxa 
IXQFLRQDOLGDGHSULQFLSDOpDGHVXVWHQWDUWHROy[LFDHPHWD¿VLFDPHQWHWRGDDQDUUDFLyQSRVWHULRUHQWRGR
PRPHQWRVHSURFXUDUDWL¿FDUDSRVLELOLGDGHGXQKDYLD[HHVSLULWXDODRPiLVDOiTXHVHUHDOL]DUtDVHPSUH
mediante a alma, non mediante o corpo. Unha alma que, ademais, sufrirá as penas purgatoriais ou as 
dores do inferno por si mesma, como se estivera no mundo material: 
Mulz essamples nus met avant
seint Gregoirë en sermunant
des espiriz qui sunt es cors
e des autres qui sunt defors
e des choses qui sunt nuisables, 
horribles e espoüntables
ĪYYĥī
8QNRUĪHīQXVGLWDSHUWHPHQW
ke plusurs almes veirement, 
enz ke des cors puissent partir, 
veient ke lur est a venir
Ĭĭ
Plusurs des almes veirement
YHLHQWGHYDQOXU¿QHPHQW
avisïuns e sunt ravies
ĪYYĥĥī
Aillurs nus dit Seint Aüstins,
Ĭĭ
ke plusurs almes sunt gardees
par divers lius e escunsees
ou en repos ou en dolur, 
selunc lur oevre e lur labur. 
,VVLVHUUXQWGHVN¶DO¶DVLVH
ke Deus vendrat al grant juïse
ĪYYĥī
‘Dans ses sermons St Grégoire
nous donne de nombreux exemples
G¶HVSULWVTXLKDELWHQWOHVFRUSV
HWG¶DXWUHVTXLVRQWVDQVHQYHORSSHFKDUQHOOH
et de choses dangereuses,
KRUULEOHVHWpSRXYDQWDEOHV¶
‘St Grégoire nous dit encore clairement, 
TXHEHDXFRXSG¶kPHV
avant de quitter leur corps, 
voient vraiment ce qui leur arrivera
Ĭĭ
8QFHUWDLQQRPEUHG¶kPHVRQW
de leur vivant, en verité, 
des visions et sont ravies hors de leur 
HQYHORSSHFKDUQHOOH¶
‘Quelque part dans ses oeuvres, St Augustin,
Ĭĭ
QRXVGLWTXHEHDXFRXSG¶kPHVVRQWJDUGpHV
et cachées en divers lieux
soit dans le repos soit dans la douleur
selon leurs actions et leurs oeuvres.
(OOHVUHVWHURQWOjMXVTX¶DXWULEXQDO
R'LHXYLHQGUDDX-XJHPHQWGHUQLHU¶
15 Para maior información sobre a autoría de L’Espurgatoire Seint Patriz, atribuído a María de Francia, e as importantes 
UHIRUPDVTXHHVWDREUDVXSyQHQUHODFLyQDRVLVWHPD[HUiUTXLFRGDDXFWRULWDVPHGLHYDOĪ&ROOD]Rī
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puis repeirent as cors en vies, 
e mustrent ço ke un veü
Ĭĭ
Il veien espiritelment
ço ke semble corporelment
ĪYYĥĥDFXUVLYDpQRVDī
‘Puis elles reviennent dans leur corps qui 
retrouve la vie, 
HWGpFULYHQWFHTX¶HOOHVRQWYX
Ĭĭ
Le monde spirituel apparaît aux visionnaires
semblable au monde matériel’
No caso de L’Espurgatoire Seint Patriz, o seu protagonista, o cabaleiro Owein, acude realmente ao Purgatorio 
XWLOL]DQGRSDUDLVRRVHXFRUSRQRQVHPHOODQGRVHUPDWHULDO0DLVLVWRVLJQL¿FDTXHQHVWDREUDVHDFDED
por romper aquel fenómeno instaurado por Gregorio Magno sobre a morte aparente ou morte temporal, 
TXHQDVV~DVWUD]DV¿ORVy¿FDVHUDXQKDKHUGDQ]DGRQHRSODWRQLVPRGH$JRVWLxRGH+LSRQD2VFRUSRV
segundo este recurso literario, aletargados por algunha enfermidade e febrís pola súa condición mortal, 
restaban inanimados sobre o seu leito, mentres á alma se lle desvela un coñecemento do que lle era preciso 
dispoñer para restablecer a súa saúde espiritual. O pecado, polo tanto, era competencia exclusiva da alma 
humana, como unha mancha que só acontecía na parte espiritual, á que lle correspondía sufrir e vivir en 
penitencia trala morte carnal. Así é como podemos comprobar que, deste xeito, o dualismo agustiniano 
HVWLYRDFWLYRGXUDQWHVHLVVpFXORVĪV9,ĥ;,,īQDVYLVLyQVPHGLHYDLVGLIHUHQFLDQGRDTXHODVG~DVUHDOLGDGHV
ás que pertence o ser humano: a material e a inmaterial. O tránsito entre un e o outro mundo, por outra 
banda, viña posibilitado gracias á “continuidade” e á “contigüidade” temporal, en palabras de G. Lachin 
ĪSīGRTXHRGRWDUDQDVUHÀH[LyQVGH$JRVWLxRGH+LSRQDVREUHR;Xt]R)LQDO8QKDVUHÀH[LyQV
que, como indicamos, estableceron unha temporalidade intermedia na que viven as almas dos falecidos, 
antes de alcanzar o gozo da beatitude eterna ou as penas atroces do inferno. 
Todo isto áchase crebado no L’Espurgatoire Seint Patriz. Aquí Owein enfróntase con todo o seu ser aos 
demos do inframundo, a risco de perderse a si mesmo por completo e de permanecer sen posibilidade de 
retorno:
Ci venez pur vus espurgier
de voz pechiez e alegier; 
EDUQLOPHQWW¶HVWRWFXQWHQLU
RXLFLW¶HVWXYUDWSHULU
cors e alme en perdicïun
ODUUDVVDQ]¿QGHUDDQoXQ
ĪYYĥDFXUVLYDpQRVDī
'HVDUPHV'HXV¶HVWELHQDUPH]
e bien guarniz e aturnez: 
hauberc de justise out vestu, 
par quei le cors out defendu
GHO¶HQJLQGHVHVHQHPLV
ĪYYĥDFXUVLYDpQRVDī
Grant grace devum rendre a vus
ke vifs estes venuz a nus
Ĭĭ
TXDQWYXVQ¶DWHQGLVWHVODPRUW
ĪYYĥDFXUVLYDpQRVDī
Si dedenz cest pui vus metez, 
e cors e alme perirez
Çaens vus estovra venir
V¶DQXVQHYROH]REHLU
ĪYYĥDFXUVLYDpQRVDī
µ7RLTXLHVYHQXLFLSRXUWHSXUL¿HU
HWW¶DOOpJHUGHWHVSpFKpV
il faudra te conduire avec courage, 
ou tu devras ici périr: 
perdre à jamais corps et âme
VDQVVSRLUGHUDQoRQ¶
µ,OV¶HVWELHQPXQLGHVDUPHVGLYLQHV
ELHQIRUWL¿pHWELHQpTXLSp
LOV¶HVWYrWXG¶XQHFRWWHGHPDLOOHVIDLWHGH
Justice
qui lui défendra le corps
FRQWUHODUXVHGHVHVHQHPLV¶
‘Nous devons vraiment vous rendre grâce
d’être venu à nous de votre vivant. 
Ĭĭ
SXLVTXHYRXVQ¶DYH]SDVDWWHQGXODPRUW¶
‘Si vous allez dans ce puits, 
vous périrez corps et âme. 
&¶HVWOjTX¶LOYRXVIDXGUDYHQLU
VLYRXVQHYRXOH]SDVQRXVREpLU¶
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7UiWDVH GXQKD VLWXDFLyQ SDUDGR[DO TXH UHÀLFWH GRXV PRYHPHQWRV FRQWUDULRV VREUH D FRQVLGHUDFLyQ
escatolóxica do corpo. Por unha banda, estase permitindo a entrada da carne humana e da súa intrínseca 
QDWXUH]D ¿QLWD QR 3DUDtVR WHUUHVWUH FR RE[HFWLYR GH VHU LQIRUPDGR GDV SDUWLFXODULGDGHV GHVH RXWUR
mundo que lle agarda ao seu espírito trala morte. Pero, por moito que o cabaleiro desexe permanecer 
naquel estado, tal e como é, só ao sucederse o seu óbito a súa condición inmaterial terá a capacidade 
SDUDDFFHGHUiEHQDYHQWXUDQ]DGDFRQYLYHQFLDFRQ'HXV(LVWRpXQKDPRVWUDPRLVLJQL¿FDWLYDFRPR
podemos comprobar, dunha dobre concepción do corpo que, se ben non impide ao protagonista coñecer 
a gloria eterna, tampouco o habilita para permanecer na súa morada. Owein deberá agardar a que a súa 
GHIXQFLyQTXHEUHDV~DLPSXUH]DFRQVWLWXWLYDĪSRLVDTXHODVLPSXUH]DVGHFDUiFWHUDGTXLULGRRVSHFDGRV
VRQRE[HFWRGDDFWLYLGDGHTXHVHGHVHQURODQR3XUJDWRULRīRFRUSRTXHOOHVHUiUHVWLWXtGRHSXUJDGR
como xa indicara Agostiño de Hipona, o día do Xuízo Final. 
Mais, sexa como fora, esta consideración negativa do corpo reafírmase, por outra banda, cando o noso 
penitente se atopa no Purgatorio, sufrindo os rigores do noveno tormento. Nesta ocasión, achándose 
fronte a un pozo en chamas que, segundo indica un dos demos que alí o trasladara, correspondía á entrada 
do Inferno, este indícalle a posibilidade de ser preso para toda a eternidade tal como é, nas profundidades 
daquel forno eterno: 
Mais, malia que nestas pasaxes se faga referencia á corporalidade dun modo explícito, tamén é posible 
atopar dentro do texto unha amalgama de contradicións sobre este asunto, que, segundo consideramos, 
son a manifestación dunha inestabilidade no concernente á antropoloxía humana que non será resolta 
ata que unha nova perspectiva metafísica, a aristotélica, faga aparición nos ambientes intelectuais e escoĥ
lásticos do século XIII. O exemplo máis notorio deste desequilibrio atopámolo, ao noso modo de ver, na 
petición que o protagonista do relato lle realiza aos arcebispos que solicitamente se prestaran a elucidar 
DQDWXUH]DGDVV~DVYLYHQFLDVĪ³1RXVYRXVH[SOLTXHURQVĬPDLQWHQDQWĭOHVHQVGHFHTXHYRXVDYH]YX´YY
ĥī2ZHLQVXSOLFD
Ne sai ke me remaint ici, 
VLFXPĪHīMRVXLSDU'HXPHUFL
Li dui arceveske unt parlé: 
1¶HUWSDVIUHUHDWDYROHQWp
ĪYYĥDFXUVLYDpQRVDī
‘Par la grâce de Dieu, 
MHGpVLUHVHXOHPHQWTX¶,OPHODLVVH ici tel que 
je suis.
Les deux archevêques lui dirent: 
)UqUHil ne sera pas fait selon ta volonté’
seiez seür certeinement, 
aprés vostre mort revendrez
en la joie que vus veiez
ĪYYĥDFXUVLYDpQRVDī
Mes pur iço ke nus pechames
e de pechie nus encombrames, 
le nus estut espeneïr,
einz ke ici puissons venir
HHVWUHHQO¶HVSXUJDFtQ
selunc iço ke fait avon.
La penitence ke preïmes,
que devant la mort ne feïmes
ĪYYĥDFXUVLYDpQRVDī
‘soyez absolument certain
qu’après votre mort vous reviendrez
GDQVFHVpMRXUGHMRLH¶
‘Mais comme nous avions commis des fautes
et que nous étions encombrés de péchés, 
avant de pouvoir venir ici, 
il nous a fallu les racheter 
HWGHPHXUHUGDQVFHOLHXG¶H[SLDWLRQ
aussi longtemps que nous le méritions. 
La pénitence que nous avons reçue
HWTXHQRXVQ¶DYRQVSDVIDLWHavant de mourir 
O cabaleiro desexa permanecer no Paraíso terrestre, nese estado de felicidade e boaventura, tal como el 
é, tal e como el está sendo nese mesmo intre, isto é, enteiramente corporal. Mais esa decisión, indícalle o 
arcebispo, non lle cumpre a el resolvela; naquel lugar só habitan as almas purgadas dos falecidos: 
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9HH]YXVFHVWSXLÀDPEHDQW"
&HVWO¶HQWUHHG¶HQIHUDUGDQW
Ici est nostre mansïons;
¿QDEOHPHQWoDQ]VHUUXQV
Pur ço ke servi nus avez, 
ensemble od nus çaens serrez;
e tuit cil qui nus servirunt
WRXVMXUVVDQV¿QFLUHPHLQGUXQW
Si dedenz cest pui vus metez,
e cors e alme perirez. 
Çaens vus estovra venir, 
V¶DQXVQHYROH]REHLU
ĪYYĥDFXUVLYDpQRVDī
µ9R\H]ĥYRXVFHSXLWVÀDPEDQW"
&¶HVWO¶HQWUpHGHO¶HQIHUDUGHQW
Notre demeure est ici; 
c’est là que nous irons pour l’éternité. 
Parce que vous nous avez servi, 
vous y viendrez avec nous;
et tous ceux qui nous serviront, 
demeureront éternellement ici. 
Si vous allez dans ce puits, 
vous périrez corps et âme. 
&¶HVWOjTX¶LOYRXVIDXGUDYHQLU
VLYRXVQHYRXOH]SDVQRXVREpLU¶
Nesta ocasión, a imposibilidade virtual para permanecer eternamente co corpo nun topos escatolóxico 
disípase, probablemente a causa da tradicional apreciación espuria que Agostiño de Hipona legara 
sobre este elemento á posteridade cristiá e aos relatos de visións medievais. Neste caso, o corpo, pola 
súa imperfección, pode permanecer no inferno por toda a eternidade, porque é alí onde habita todo 
o defectuoso, perecedoiro e inmoral. O paraíso, pola súa banda, aínda non admite no seu interior á 
corrupción do corpo humano, reservando os seus gozos eternos para unha esencia pura e en comuñón co 
Verbo divino.
Conclusión
Por todo isto concluímos que, se ben a introdución da nosa natureza carnal no miolo do outro mundo 
SRGHIDFHUQRVSHQVDUFRPR3GH:LOGHĪīTXHL’Espurgatoire Seint Patriz xa non pertence á tradición 
das visións medievais, o certo é que esta tensión interna que tratamos de evidenciar ao respecto da 
concepción antropolóxica do ser humano incítanos a valorar a esta obra como máis próxima aos relatos 
da morte aparente e aos das revelacións en espírito que ao xénero literario das viaxes corpóreas, sexa 
por un territorio coñecido, como no caso do Mío Cid, por un territorio descoñecido, como o Libro de 
Marco Polo, ou por paraxes espirituais, como o Apocalipse apócrifo de Paulo. O L’Espurgatoire representa, 
deste xeito, unha novidade dentro da tradición, pero non pode ser considerado como un lugar aparte na 
historia do seu desenvolvemento. 
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Náufragos do paradiso e a narrativa 
de Thomas Bernhard
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Resumen: $¿QDOHVGHODGpFDGDGHORVVHWHQWD/RLV3HUHLURFRPLHQ]DDHVFULELUORTXHVHUiVX~QLFDQRYHOD
titulada Náufragos do paradiso. El texto bebe de las debilidades literarias del autor, ya que en él advertimos 
la presencia de algunas de sus lecturas de la época. Uno de los autores predilectos de Lois Pereiro fue el 
DXVWUtDFR7KRPDV%HUQKDUG(QHVWHDUWtFXORDQDOL]DUHPRVFyPRLQÀX\HOD¿JXUD\ODQDUUDWLYDGH7KRPDV
Bernhard en el proceso creativo de Náufragos do paradiso.
Palabras clave: Lois Pereiro, Náufragos do paradiso, Thomas Bernhard, narrativa
Resumo: $¿QDLVGDGpFDGDGRV VHWHQWD/RLV3HUHLURFRPH]DDHVFULELURTXH VHUiD V~D~QLFDQRYHOD
titulada Náufragos do paradiso. O texto bebe das debilidades literarias do autor, xa que nel advertimos a 
presenza presenza dalgunhas das súas lecturas da época. Un dos autores predilectos de Lois Pereiro foi 
RDXVWUtDFR7KRPDV%HUQKDUG1HVWHDUWLJRDQDOL]DUHPRVFRPRLQÀ~HD¿JXUDHDQDUUDWLYDGH7KRPDV
Bernhard no proceso creativo de Náufragos do paradiso.
Palabras chave: Lois Pereiro, Náufragos do paradiso, Thomas Bernhard, narrativa
Abstract: At the end of 1970s, Lois Pereiro begins to write his only novel, titled Náufragos do paradiso. The 
text draws from the literary weaknesses of the author, since we notice the presence of some of his readings 
of that time. One of the favourite authors of Lois Pereiro was the Austrian writer Thomas Bernhard. 
,QWKLVDUWLFOHZHDLPWRLQYHVWLJDWHKRZ7KRPDV%HUQKDUG¶VQDUUDWLYHLQÀXHQFHVNáufragos do paradiso¶V
creative process. 
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1. Thomas Bernhard, “o espírito irmán”
No mesmo ano da morte do ditador e cos alicerces dunha transición aínda sen determinar, Lois Pereiro 
ĪĥīLQLFLDDV~DSULPHLUDYLD[HD0DGULGSDUDHVWXGDU6RFLROR[tD&RPRDSXQWDQRVVHXVELyJUDIRV
Ī/RSRSīRVSURIHVRUHVHRDPELHQWHDFDEDURQSRUGHSULPLORSRORTXHGHFLGHUHJUHVDUiFDVD
familiar en Monforte pouco despois. Malia esa primeira toma de contacto, Lois Pereiro non renuncia a 
completar a súa formación e regresa a Madrid un ano despois para estudar inglés, francés e alemán na 
(VFROD2¿FLDOGH,GLRPDV$OtFRQWLQ~DGHVHQYROYHQGRRJXVWRSRORFLQHDP~VLFD1 e a literatura e se 
aproxima ós autores que marcarían a súa posterior estética literaria. As súas lecturas non entendían de 
IURQWHLUDVGHQGHRVFOiVLFRVDWDDVJUDQGHV¿JXUDVGDOLWHUDWXUDHRSHQVDPHQWRPRGHUQR(VTXLOR+RPHUR
Ezra Pound, Baudelaire, Joyce, Allan Poe, Yeats, Dylan Thomas, Shakespeare, Thomas Bernhard, Brecht, 
Maiakovski... unha ringleira de nomes amoreados a xeito de vórtice de formación dunha personalidade 
~QLFDHLQHVTXHFtEHOĪ3DWLxRSī
Profundamente atraído pola estética centroeuropea, Lois Pereiro achégase á literatura austríaca, 
DtQGD TXH QRQ H[FOXVLYDPHQWH GD PDQ GH 7KRPDV %HUQKDUG Īĥī DXWRU TXH LQÀXLUi
considerablemente no seu xeito de entender a literatura e a existencia. As alusións ó austríaco na creación 
de Lois Pereiro podemos documentalas tanto en entrevistas2, HQ UHÀH[LyQV3, en artigos de revista4, 
en citas5, como en composicións homenaxe. Na súa primeira obra publicada, Poemas 1981/1991, Lois 
Pereiro dedícalle “Elexía a un espírito irmán. Pasatempo por orde alfabética”. Neste texto autor evoca 
1 “Pero en aquella ciudad que acababa de despedir a Franco y bullía de libertad y esperanza, frecuentaba más 
otras aulas: las de la Filmoteca, en la que pasaba tardes enteras apagando la sed del cine que conocía por las 
SXEOLFDFLRQHVĬ«ĭ\ODVGHORVFRQFLHUWRVFRPRHOTXHGLR-RKQ&DJHHQODHPEDMDGDGH(VWDGRV8QLGRVRHOGH
The Clash en el Impossible Mission Tour GH´Ī3HUHLUR;0ESĥī
2 Na súa última entrevista a Manuel Rivas, Lois Pereiro fai alusión á relación da súa literatura coa escrita de 
7KRPDV%HUQKDUG³05$JRUDTXHFLWDVD'\ODQ7KRPDVTXHpXQKDTXHUHQFLDFRPSDUWLGD«(QWUHDVPRLWDV
SDUHQWHODVSRVLEOHVRPiLVFRP~QpYHQFHOODUWHFRDHVFULWDGH3HWHU+DQGNHH7KRPDV%HUQKDUG Ĭ«ĭ/3e
certo que vivo cada novo descobrimento cunha emoción sen límites. Desde logo eses dous autores que citabas, e 
máis aínda Bernhard, que é un escritor único e inimitable, sen sucesores nin escola, seguen aínda moi presentes” 
Ī5LYDVSī
³/3Ĭ«ĭ&UHRTXHRVGRXVWLHPiLVHXLQWHQWDPRVGLVHFFLRQDUDV]RQDVPiLVHVFXUDVGDYLGDFDGDXQiV~D
maneira, e con distintos tonos expresivos. Pero os dous vemos a mesma imaxe desde distintas perspectivas, así 
YHPRVRPXQGRĬ«ĭ$VYHFHVWRGRRPXQGRH[HUFHDV~DYHUGDGHFRPRQRSiUUDIR¿QDOGRSótano de Bernhard: 
«As veces erguemos a cabeza e cremos que temos que dicir a verdade, ou a aparente verdade, e volvémola baixar. 
,VRpWRGRª´Ī5LYDVSī
1RVHXDUWLJR³7KRPDV%HUQKDUGRPyYLOGRVXLFLGLR´ĪLa Naval,ī/RLV3HUHLURUHItUHVHyDXVWUtDFRQRV
VHJXLQWHVWHUPRV³ĬĭDSyVWROGHVXLFLGDVQLJURPDQWHSDVWRUGHHQD[HQDGRVJUDQEDVWDUGR3RGRIDODUGHPLQ
GH7RPDVĬVLFĭ%HUQKDUGGRLQVyQLRFRPRLQWHQWRGHVXLFLGLRGDRUL[HGDW~DIXULDRXGDGLVFRUGLDĬĭ¿VFDOGD
HXIRULDSUtQFLSHGRKRUURUHGRWUDVWRUQRĨGHEHUtDUHHVFULELUWHIUDVHDIUDVHUHYLYLUWHQDPLxDSURSLDGRUSDUD
TXHPHHQWHQGDQ"´Ī3HUHLUR/Sī
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a Thomas Bernhard a partir da enumeración de circunstancias da vida e da literatura do austríaco que 
compara posteriormente coas súas. Para falar de Thomas Bernhard non é casual que Lois Pereiro tomase 
$XVWULD FRPRSXQWR GH SDUWLGD&HUWR p TXH R DXWRU QRQQDFH HQ$XVWULD VHQyQ HQ+HHUOHQ Ī3DtVHV
%DL[RVī SHUR HQ  WUDVOiGDVH D 6HHNLUFKHQ6 para instalarse xunto ós seus avós maternos, Johannes 
Freumbichler e Anna Bernhard. Non obstante, a etapa que marcaría para sempre a vida de Thomas 
Bernhard non comezaría ata 1943, ano no que ingresa na Schrannengasse, un internado nacionalsocialista 
de Salzburgo. Esa cidade será central na evolución existencial e literaria do autor porque nela proxecta, 
por extensión, todos os defectos e virtudes do seu país. 
Outro dos elementos fundamentais que Lois Pereiro introduce no seu poema é a enfermidade. O contaxio, 
a dor, o inferno e a loucura son algunhas das representacións desa doenza que marcará a vida de Thomas 
Bernhard. O escritor austríaco padecerá ó longo da súa vida pleurite, tuberculose, tumores, trastornos 
renais, etc., polo que comeza a familiarizarse moi pronto co sentimento da dor e coa morte. O suicidio é 
outra das obsesións do autor e a presenza na súa literatura é constante. Non obstante, Thomas Bernhard 
é, ante todo, do mesmo xeito que Lois Pereiro, un defensor acérrimo da vida7, dunha vida que o salva 
FRQVWDQWHPHQWHGRDELVPR³ĬĭHOVXLFLGLRHV8 XQWHPDUHFXUUHQWHHQVXREUDĬ3HURĭ%HUQKDUGDPDED
GHPDVLDGRODYLGD(UDFLHUWRVtTXHHOVXLFLGLRORREVHVLRQDED´Ī6iHQ]Sī6RQSRUWDQWR
VLJQL¿FDWLYRVRVYHUVRVTXHOOHGHGLFD/RLV3HUHLUR³©VHVHVXLFLGDUtDDOJ~QGtDª%HUQKDUG©HVRPHQWHV
sorriu e dixo que Si9»”. 
Os vestixios da literatura de Thomas Bernhard tamén teñen cabida na composición de Lois Pereiro. 
A voz poética enumera algúns dos títulos e dos personaxes das novelas do seu “espírito irmán”. En 
primeiro lugar, a mención a Grünkranz, o director do internado da Schrannengasse, personaxe que dá 
título á primeira parte da novela Die UrsacheĪEl origenīGH3RURXWUDEDQGDDUHIHUHQFLDDKorrektur 
ĪCorrecciónīĪīXQWH[WRTXHFRQYLGDyOHFWRUDSHQHWUDUQDDQJXVWLDH[LVWHQFLDOGRVHXSURWDJRQLVWD
que intenta indagar as causas do suicidio do seu amigo Roithamer. O ambicioso proxecto de Roithamer 
era a creación dunha estrutura en forma de cono, destinada a ser unha casa para a súa irmá. Podemos 
REVHUYDU D HVWH UHVSHFWRDREYLD LQÀXHQ]DGR¿OyVRIRDXVWUtDFR/XGZLJ:LWWJHQVWHLQ10, FHUWL¿FDGDQD
PHQFLyQTXH/RLV3HUHLUR IDLGHOy¿QDOGRSRHPD2 LQWHUHVHSRU:LWWJHQVWHLQpXQGRVSXQWRVGH
/RLV3HUHLURFLWDD7KRPDV%HUQKDUGQRSDUDWH[WRGRSRHPD;9,,Ī3UHFDXFLyQīSHUWHQFHQWHD³/X]HVRPEUDV
GH DPRU UHVXFLWDGR Īī´ GHPoesía última de amor e enfermidade Īĥī ³Ī©GDTXHOD FRPSDUHFtQ DQWH WL 
H HQWUHL QR WHX VXIULPHQWR  FRPR VH IRVHV OL[R H SXLGHVHV VRSRUWDUPH«ª HVFULELX%HUQKDUGQXQSRHPDGR
SULQFLSLRĨ3HUGRiFKHVPHUHDOPHQWHWDQD[LxD"$W~DPRUWHQRQpDPLxDPRUWHHYLFHYHUVDĬ«ĭ´Ī3HUHLUR/
ESīHLQDXJXUDDWHUFHLUDSDUWHGDGHYDQGLWDREUDFRQRXWUDFLWDGRDXVWUtDFR³'HU7RGVWLHJDP(QGH
in das Leben herunter, / tötete viele während des Aufwachens, / ging an die Arbeit, müde, ungerührt. / Thomas 
%HUQKDUGĪ©$0RUWHEDL[RXSRU¿Qi9LGDPDWRXDPRLWRVPHQWUHVGHVSHUWDEDQHS~[RVHyWUDEDOORFDQVD
LPSDVLEOHªī´Ī3HUHLUR/Sī
³Ĭ$OOtĭ%HUQKDUGSDVDORVDxRVPiVIHOLFHVGHVXYLGD'HODPDQRGHODEXHORDSUHQGHDGHVFXEULUODQDWXUDOH]D
HVDQDWXUDOH]DDODTXHOXHJRVHVHQWLUiWDQtQWLPDPHQWHOLJDGR\WRPDVXSULPHUFRQWDFWRFRQODYLGD´Ī)RUWHD
Sī
7 “Eu tiven unha fenda na miña vida. Pasei por un proceso autodestructivo, quizáis máis mental que físico. Foron 
DQRVGHVLOHQFLR'HVSRLVHVFROOtQDIRU]DGDYLGD´Ī-DQHLURSī
0RGL¿FDFLyQGDFLWDRUL[LQDOĪfuera por esīSDUDPDQWHUDFRKHUHQFLDVLQWiFWLFD
9 Aquí entendemos que Lois Pereiro puido elaborar un xogo conceptual entre o adverbio si e o título homónimo 
da novela curta de 1978.
/XGZLJ:LWWJHQVWHLQĪĥīPRLLQWHUHVDGRQRVVDEHUHVDUTXLWHFWyQLFRVFRQVWUXtXHQWUHRVDQRVH
1928 a Kundmanngasse, unha casa para a súa irmá, unha construción que, segundo os expertos evidencia a súa 
¿ORVRItDHVWpWLFD
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FRQÀXHQFLDHQWUH7KRPDV%HUQKDUGH/RLV3HUHLUR³%HUQKDUG7UDVWRUQR7KRPDV%HUQKDUGWHxR8Q
vestixio, Bernhard, de Wittgenstein en ti”. A mención a TrastornoĪVerstörungīHy+RFKJREHUQLW]
VRQVLJQL¿FDWLYDVSRUTXHDSDUWLUGHVWHVHOHPHQWRVRSRHWDLQFLGHQRELQRPLR³[HQLRĥORXFXUD´DSDUWLUGR
retrato do seu protagonista. En canto ó mecanismo poético utilizado cabe destacar que Lois Pereiro opta 
SRODUHSHWLFLyQGRDSHOLGR³%HUQKDUG´SDUDUHD¿UPDUVHQDV~DKRPHQD[H[DTXHDUHLWHUDFLyQpXQKDGDV
técnicas narrativas máis frecuentes na creación do autor austríaco11.
Por outra banda, a Conversa ultramarina, o diario que lle escribe a Piedad Cabo en 1995, evidencia, do 
mesmo xeito ca toda a súa produción literaria, o gusto do autor pola literatura europea. Así, Strauss, 
Valéry, Carver, Brecht, Joyce, Leopoldo María Panero, Chejov, Manrique, Bukowski, Bernhard... son 
tamén partícipes das vivencias que retrata o autor no seu diario. As alusións a Thomas Bernhard son máis 
frecuentes na primeira parte da conversa: “«A veces levantamos la cabeza y creemos que tenemos que 
GHFLUODYHUGDGRODDSDUHQWHYHUGDG\ODYROYHPRVDEDMDU(VRHVWRGRª(1'(ĪEl sótano, 7%HUQKDUGī
Ĭĭ´Ī3HUHLUR/Sī³1RPXLxRFRQ3HGURH0DUJDULWDĬĭ9HPRVWRGRRTXHGHV¿[RDULDGDGH
LQYHUQRPiLVĬĭHQyVVHQWDPRVHHVFRLWDPRVRUXPRUGRUtRTXpUHSRXVRSDUDRVVHQWLGRVTXpPD[LD
)DLPHOHPEUDU7UDVWRUQRH$QDPDLVHXIDODPRVEDL[LxRSDUDQRQHVSHUWDUyUtR´Ī3HUHLUR/Sī
“Empezo a descubrir cousas que nin sequera eu podería imaxinar. Como dicía Bernhard: «Todo o que 
H[LVWHpPiLVWHUULEOHTXHRTXHYRVWHGHGHVFULEHªÏ¿QDOTXHGDPRVWRGRVDGXUPLUDOt8QKDSRUWDPiLV
YDLVHHQWUHDEULQGR´Ī3HUHLUR/Sī
Un ano despois da redacción de Conversa ultramarina, Lois Pereiro publica en Luzes de Galiza o ensaio 
“Modesta proposición para renunciar a facer xirar a roda hidráulica dunha cíclica historia universal 
da infamia”, un texto dividido en seis seccións nas que o autor analiza e critica a situación histórica e 
política do seu tempo. Para a exposición da súa proposta, o autor alude ós grandes persoeiros, tanto da 
SROtWLFDĦ.URSRWNLQ&DVWHODR%yYHGD%DNXQLQ(QJHOV0DU[7URWVN\/HQLQĦFRPRGDOLWHUDWXUDĦ
&KHMRY(VTXLOR6KDNHVSHDUH'\ODQ7KRPDV(OLRW3RXQGĦ;DDYDQ]DGRRHQVDLRRDXWRUUHÀH[LRQD
sobre a veracidade da poesía: “A verdadeira Poesía nunca minte, por ferinte que sexa. Quen crea algo 
VHQLQWHQFLyQVSHUYHUVDVpLQRFHQWHGDV~DSRVLEOHSHUYHUVLyQ%HUQKDUG%HFNHWĬVLFĭ&LRUDQĬĭWLxDQ
UD]yQWDPRVĬVLFĭUD]yQ´Ī3HUHLURSī1HVD³SRHVtDGDYHUGDGH´LQFO~HD7KRPDV%HUQKDUGD
TXHQFLWDSDUDH[SOLFDUTXH³ĬĭDYHUGDGHpTXH©QDPLxDYLGDQXQFDYLQPiLVTXHWRORVHHQIHUPRV12» 
Ī%HUQKDUGī´Ī3HUHLURSī'HVWH[HLWR/RLV3HUHLURLQVLVWHHQTXHDGRUDHQIHUPLGDGHHRPDO
existen para axudar a que a beleza e o pracer sexan máis brillantes, polo que non se debe evitar a parte 
escura de cada cousa. 
2. Náufragos do paradiso
$¿QDLVGDGpFDGDGRVVHWHQWD/RLV3HUHLURFRPH]DDHVFULELURTXHVHUiDV~D~QLFDQRYHOD WLWXODGD
Náufragos do paradiso, un texto que aparece por primeira vez na revista Luzes de Galiza en 1997. A novela está 
dividida en oito partes que xiran en torno ós cinco personaxes que protagonizan a obra: Bernal, Lisania, 
0LPVL+HOHQDH$LiQUHSUHVHQWDFLyQVGRDXWRUHGRVDPLJRVPiLVtQWLPRVGH0RQIRUWHĪ3HUHLUR;0
DSī2WH[WRHVWiHVWUXWXUDGRDSDUWLUGDIUDJPHQWDFLyQGRGLVFXUVRQDUUDWLYR2VDFRQWHFHPHQWRV
11 “O crime da túa maxia, prosa insistente e rítmica, deliberadamente enaxenada nesa xenial xeometría da variación 
GDIUDVHRXRUHWRUQR´Ī3HUHLUR/Sī
12 Frase enunciada polo príncipe Saurau, personaxe principal da novela Trastorno.
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non se desenvolven de xeito lineal, senón que se presentan a partir de amplas descricións e dunha unidade 
mínima de acción. A voz que relata os acontecementos é omnisciente e aínda que coñece de antemán os 
sentimentos e os pensamentos máis profundos dos personaxes, non exerce un control absoluto sobre a 
historia, senón que lle cede a pulsión narrativa ós seus protagonistas, pasando dun narrador omnisciente 
DXQSULPHLUDSHUVRD Ī*HJ~QGH]Sī2UH[LVWUR OLQJtVWLFRXWLOL]DGRSRU/RLV3HUHLUR IXVLRQD
SRHVtDHQDUUDFLyQQRQVySRUTXHLQWURGXFHSHUVRQD[HVSUHVHQWHVQDV~DSURGXFLyQSRpWLFDĦ0LPVLH
Helena13ĦVHQyQWDPpQSRUTXHXWLOL]D¿JXUDVUHWyULFDVFRPRDPHWiIRUDRSDUDOHOLVPRRDVtQGHWRHR
símil, entre outras.
En canto ó cronotopo, a novela non proporciona datos moi concretos sobre o tempo e os espazos onde se 
desenvolven as accións, senón que se sitúa alén do real, nun ambiente onírico de espazos sen tempo que, 
FRPRD¿UPDQ&DOYRH*HJ~QGH]ĪSīDSUR[LPDRWH[WRyVXUUHDOLVPR3RUpQDGYHUWLPRVXQFODUR
predominio polos espazos interiores, por estancias onde todo está vetado, incluso a existencia. O mundo 
exterior, vinculado á morte e á enfermidade, presenta unha dicotomía entre o urbano e o rural. Por unha 
banda, a cidade está aniquilada pola enfermidade, pola luz glaciar da modernidade. En troques, o espazo 
natural que se retrata en Náufragos é alleo ó protagonista, quen sinte estrañeza de volver a aquel lugar de 
“seres vivos cada vez máis mortos”. 
2WH[WRWDPSRXFRSURSRUFLRQDGDWRVFRQFLVRVVREUHDWHPSRUDOLGDGH1RQREVWDQWHVRQVLJQL¿FDWLYDV
DV UHÀH[LyQVGRVSHUVRQD[HVVREUHRSDVDGRHVREUHXQSUHVHQWHHXQIXWXURTXHp³SRU IRU]DDOOHRD
eles”.  Esa cronoloxía ausente no texto súplese coas constantes referencias a fenómenos atmosféricos 
HQDWXUDLVĦYHQWR[HDGDVIUtRPRQWDxDVWHUUDĦHFXQKDSUHGLOHFFLyQSRODQRFWXUQLGDGHFDUDFWHUtVWLFD
SULQFLSDOGRPXQGRH[WHULRU1RYDPHQWHDLQPHUVLyQGRVSHUVRQD[HVQHVHVHVSD]RVOyEUHJRVĦFRPRRV
EDUHVDWHLJDGRVGHIXPHĦYLQFXODQDQRYHODFRRQLULVPRyTXHIDFLDPRVUHIHUHQFLDFRQDQWHULRULGDGH2V
personaxes da novela están marcados polo infortunio, a enfermidade, a frustración amorosa, a violencia, a 
morte. É fundamental destacar a este respecto a importancia da corrente de pensamento, que transporta 
yOHFWRUiSURSLDPHQWHGRVSHUVRQD[HVRQGHVHGHVHQYROYHDWUDPDQDOJXQKDVIDVHVGDREUDĪ*HJ~QGH]
 S ī'HVWH [HLWRNáufragos convértese nun memento mori incesante, onde a posibilidade de 
salvación é imposible e esa outra dimensión non é un consolo transcendente.
Se analizamos a novela en conxunto observamos que Náufragos do paradiso bebe das debilidades literarias 
do autor, xa que nela advertimos a presenza dalgunhas das súas lecturas da época, dende Gustave Flaubert, 
-DPHV -R\FH9LUJLQLD:RROI DWD7KRPDV%HUQKDUG&RPRH[SOLFD;RVp0DQXHO3HUHLUR ĪD Sī
“Escribir é unha maneira de asumir e expresar o que se le. De aí que Lois dese saída a toda esa inxesta de 
narrativa, fundamentalmente centroeuropea, en Náufragos do paradiso”. 
13 Na obra Poemas para unha loia, RDXWRUDOXGHD0LPVL)RHUQRSRHPD³'HV¿OHVREUHSDVRVEULOODQWHVHFDGDYUHV´
³0LPVL)RHUHVDJDWDGHVSUXPDGD'DOWD0LQRLFiQWDLJQRUDQFLDQRFRURTXHWHREVHUYD´Ī3HUHLUR/E
Sī 2XWUR SHUVRQD[H GHNáufragos, Helena, tamén está mencionada nestes versos de xuventude: “Helena 
Brigador / e o traballado corpo, / a face protexida por un velo / e unha inclinación de amor no resto de costumes” 
Ī3HUHLUR/ESī
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3. Náufragos do paradiso e a narrativa de Thomas Bernhard
'RPHVPR[HLWRTXHGRFXPHQWDEDPRVRVYHVWL[LRVGD¿JXUDHGDREUDGRDXVWUtDFRQDSURGXFLyQOtULFD
ensaística e xornalística de Lois Pereiro, das páxinas de Náufragos do paradiso zumega tamén a presenza 
dese “apóstolo de suicidas” que foi Thomas Bernhard. Moito ten reparado a crítica na posible analoxía 
entre o personaxe de Bernal e Thomas Bernhard, non só pola similitude entre o apelido dun e o nome 
do outro, senón tamén pola integración do personaxe nun mundo carente de esperanza marcado pola 
morte. Ademais, Lois Pereiro elabora o seu discurso narrativo integrando citas da literatura do austríaco. 
eSDUDQyVVLJQL¿FDWLYRRUHWUDWRTXHRDXWRUIDLGH%HUQDOTXHQRVOHPEUDHQRVDSUR[LPDyFDUiFWHU
áspero e mordaz de Thomas Bernhard14. Ademais, nunha pasaxe da novela, o narrador introdúcese nos 
pensamentos de Bernal: “Distracción, creación: “Un, deux, trois toi et moi et notre fois... Ah, Bernal, 
PRQIUqUH´Ī3HUHLUR/DSī(VHVHXĪHVStULWRīLUPiQUHÀH[LRQDHQDOHPiQ³,FKKDEHGLH1DVH
Voll15”. 
$FDUDFWHUL]DFLyQGRSHUVRQD[HpXQGRVSXQWRVGHFRQÀXHQFLDHQWUHDQDUUDWLYDGH7KRPDV%HUQKDUGH
a de Lois Pereiro. Ambos autores introducen a prototipos marxinais, nihilistas, solitarios, enfermos, que 
desdeñan a existencia e que, tomando como referencia a expresión dantesca “Lasciate ogni speranza, voi 
FK¶HQWUDWH´SHUGHQWRGDDHVSHUDQ]DQRPRPHQWRGHHQWUDUQHVHLQIHUQRTXHpDV~DYLGD$Vt6WUDXFK
Saurau, Konrad; así Glenn Gould, así Roithamer. É tamén relevante o tratamento do personaxe feminino. 
$VWUHVPXOOHUHVGDQRYHODGH/RLV3HUHLURĦ0LPVL+HOHQDH/LVDQLDĦVRQUHSUHVHQWDFLyQVGXQHURWLVPR
que resulta do fracaso do amor e da sexualidade, dunha beleza que ten como característica principal a 
GHJUDGDFLyQ³7RGRHUDPRUERVRSHURIUi[LOHDWUDFWLYRFRPDRIURLWRSRGUH´Ī3HUHLUR/DSī$
IUXVWUDFLyQVH[XDOHVWiUHÀHFWLGDGH[HLWRPiLVREYLRQDUHODFLyQKRPRVH[XDOHQWUH/LVDQLDH+HOHQD$
violencia vinculada á feminidade é un motivo temático recorrente, presente en varias pasaxes da novela; 
unha delas no momento en que Bernal observa o baño de Helena e Lisania na praia e pensa en violalas ou 
EHQy¿QDOGDREUDFDQGR$LiQH³)´RLUPiQGH+HOHQDPDOWUDWDQD/LVDQLD
A muller na narrativa de Thomas Bernhard está descrita como un “ser traizoeiro por natureza”. O papel 
que xoga dentro do conxunto narrativo está subordinado, non só ó mundo que xira en torno a elas, senón 
tamén á importancia do home do que dependen, á frustración existencial e á propia mediocridade. Entre 
moitos exemplos citamos á pousadeira de Trastorno, morta en mans do mineiro Grössl; a asasinada muller 
de Konrad de Das KalkwerkĪLa Caleraī-RDQDDLQIRUWXQDGDDFWUL]HEDLODULQDGHHolzfällenĪTala, 
īRXDVHxRUD$XHUVEHUJHUVHPSUHiVRPEUDGRVHXPDULGR2DEVXUGRH[LVWHQFLDOTXHSUHVHQWDWDQWR
a obra bernhardiana coma a de Lois Pereiro está provocado pola fascinación por unha existencia invivible. 
O tratamento dos espazos e a simboloxía natural é outro dos nexos entre Náufragos do paradiso e a 
narrativa bernhardiana. Ambos autores presentan unha dicotomía entre o mundo natural e o mundo 
urbano. A maior parte de Náufragos do paradiso transcorre nun único espazo urbano, sombrío, frío, morto. 
(QSDODEUDVGH0LPVL³ĥ&DQGRYH[RRHVTXHOHWRGHOX]GDFLGDGHSRODQRLWHWHxRDVHQVDFLyQGHHVWDU
GLDQWHGXQJODFLDU´Ī3HUHLUR/DSī;DDYDQ]DGDDQRYHODRVSURWDJRQLVWDVUH~QHQVHSDUDYLD[DU
14 “No es fácil saber si Bernhard buscaba los escándalos o era su forma de ser la que los provocaba inevitablemente. 
Lo que es indudable es que, sobre todo en sus últimos años de vida, disfrutaba de ellos. Toda su carrera estuvo 
jalonada por procesos, polémicas, secuestros judiciales y prohibiciones, que culminó en el escándalo nacional que 
causó el estreno de su obra teatral HeldenplatzĬĭ´Ī6iHQ]Sī
15 A tradución aproximada sería: “Estou ata os collóns”.
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a unha cidade da que unicamente coñecemos a inicial, “C.”, un lugar insomne e labiríntico: “Chegaban 
xa, coa luz multiplicada espallando a xeada. Helena apagou os faros para ver mellor C., a súa visión etérea 
onde mil luces, dando a benvida ó insomnio, latexaban. Ás escuras, conducindo, a estrada era mentira, un 
ODELULQWRGH]VHJXQGRVVHQWHPSR´Ī3HUHLUR/DSī
Pola súa banda, Thomas Bernhard é, por excelencia, o detractor do mundo urbano. A súa crítica a Salzburgo 
Hy(VWDGR DXVWUtDFR p XQKD FRQVWDQWHQD V~DQDUUDWLYD$ FLGDGH HQIHUPD IDOVD SpU¿GD HPRUWDO QD
que experimentou o terror do nacionalsocialismo está retratada, entre outras obras, en El origen. Porén, 
QXQKDSDVD[HSRVWHULRUGDPHVPDQRYHODRSURWDJRQLVWDHYLGHQFLDXQKDSURIXQGDDQWtWHVH³DPRUĥRGLR´
contra ese espazo devastado: “Sin embargo, la fealdad y la degradación, que progresaban rápidamente en 
HVDFLXGDGĬĭOHGDEDQGHSURQWRUDVJRVKXPDQRV\SRUHVRSXGHDPDUUHDOPHQWHFRQIHUYRU\DPpFRQ
IHUYRUDHVDFLXGDGPtDVyORHQHVDpSRFDQLDQWHVQLGHVSXpV´Ī%HUQKDUGSī6DO]EXUJRDSDUHFH
tamén como pano de fondo doutras novelas, como por exemplo Der Untergeher ĪEl malogrado,īQDTXH
o protagonista narra as sensacións do seu amigo Glenn Gould ó chegar á cidade da música. 
O espazo natural é outro dos vínculos entre a proposta de Lois Pereiro e a de Thomas Bernhard. En 
Náufragos do paradisoRPXQGRQDWXUDOGH%ULFHLVĪDDOGHDQDWDOGH%HUQDO16īestá vinculada á decadencia 
HiPRUWH³2VVHXVSDVRVUHVRDEDQQRDUFHJR[RUGRPRUWR$EULURQXQKD¿HVWUDHYRRXDOJRLQYLVtEHO
coma o pestanexo dunha resurrección. O ar entrou cunha folla de freixo e catro pingas mornas, mortas” 
Ī3HUHLUR/DSī$GHPDLVD1DWXUH]DHRVVHXVIHQyPHQRVĦRYHQWRRIUtRĪ[HDGDīĦDFW~DQFRQWUD
RVSURWDJRQLVWDVHDQWLFLSDQRGHVDVWUH³$LiQYHSRUXQGHVWHVUHÀH[RVTXHDWHEUDHVPDOWDFRQSLQFHLV
FHJRVVHQWLQGRQDV~DFDOPDDV[HDGDVGHPLODQRV´Ī3HUHLUR/DSī³Ī6HRYHQWRDPiLVIRUWH
e inqueda demostración da Natureza, a máis humana e irreal, chegase a fundirnos no optimismo, na 
felicidade eufórica que tingue a nosa pel coa pátina xeada e sensual do seu movemento traxicamente sen 
GHVWLQR´Ī3HUHLUR/DSī
Na narrativa de Thomas Bernhard advertimos tamén a presenza desa natura morta. Na súa primeira 
novela, Helada, a rexión de Weng está descrita como un lugar de proliferación do mal, de morte e de 
enfermidade. Para o pintor Strauch, a Natureza é o centro da dor, que actúa, axudada por unha xeada 
WRGRSRGHURVDHQFRQVWDQWHWHQVLyQFRQWUDRVHUKXPDQR³Ĭĭ OD1DWXUDOH]DQRTXLHUHRWUDFRVDTXH
PHGLUVXVIXHU]DVHQWUHGRVVHUHVKXPDQRVĬĭVHWUDWDGHXQDEUXWDOYLROHQFLDV~ELWDIDYRUHFLGDSRUHO
WLHPSRDWPRVIpULFRTXHH[FOX\HSDUDVXV¿QHVODUD]yQ\HOWDODQWH\WRGDVODVLGHDV´Ī%HUQKDUG
Sī$HVWHUHVSHFWRpUHSUHVHQWDWLYRRSRGHUTXHH[HUFHD1DWXUH]DQRXWUDVQRYHODVGH%HUQKDUG
como por exemplo Trastorno. 
A predilección polos espazos interiores é outro dos elementos que aproximan a narrativa de Lois Pereiro 
e a de Thomas Bernhard. Por unha banda, Náufragos do paradiso transcorre en lugares que potencian esa 
atmosfera onírica que caracteriza o texto, por exemplo, a habitación de Aián, descrita na primeira parte 
da novela. Os bares e o seu fume ambiental están tamén representados no texto de Lois Pereiro, sempre 
nun contexto de nocturnidade. Na narrativa de Thomas Bernhard tamén observamos esa preferencia 
polos lugares interiores. Entre moitos exemplos, destacamos tres lugares fundamentais: Hochgobernitz, 
RFDVWHORGH6DXUDXXQOXJDUTXHSURYRFDHQIHUPLGDGHĦORXFXUDĦHLQGXFHyVXLFLGLRDEXIDUGDGH+|OOHU
16 Lois Pereiro comparte co seu personaxe ese espazo común, Briceis, representación da vila luguesa do Incio e das 
V~DVSDUURTXLDVĪ29LVR*RyīGHRQGHSURFHGHDIDPLOLDGRDXWRU
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na que se suicida o malogrado Roithamer de CorrecciónHR³VLOOyQGHRUHMDV´GD*HQW]JDVVHĪTalaīRQGHR
narrador analiza os últimos trinta anos. A estratexia narrativa que propón Bernhard nestas novelas é a da 
espacialización do tempo, que impón unha serie de lugares que exercen un poder rotundo sobre o tempo 
e a existencia do personaxe.
2XWURSXQWRGHFRQÀXHQFLDHQWUHDVG~DVSURSRVWDVpRGLiORJRLQWHUDUWtVWLFRTXHIXVLRQDDOLWHUDWXUD
con outras artes, como por exemplo a música ou a pintura. En Náufragos do paradiso documentamos, entre 
outras, as referencias á imaxe exánime da Ofelia de Millais, a ollada mártir da Gioconda de Leonardo, 
a música SRVWĦSXQNda banda británica PIL ou a alusión ó compositor austríaco Anton Webern, un dos 
máximos representantes da música dodecafónica. Por outro lado, na narrativa bernhardiana tamén ten 
FDELGD HVWH GLiORJR [D TXHQHOD REVHUYDPRV D GXDOLGDGH [HQLR FUHDGRUĥORXFXUD GRSLQWRU 6WUDXFKGH
Helada, o virtuosismo musical de Wertheimer ou Glenn Gould de El malogrado ou as referencias pictóricas 
de TalaĦRVWDSLFHVGH)ULW]O berroGH(0XQFKĦHQPDUFDGDVQXQFRQWH[WRDEVROXWDPHQWHPXVLFDO
representado polo matrimonio Auersberger. 
Ademais, ambos autores apostan polo diálogo interliterario. A respecto de Náufragos do paradiso 
GHVWDFDPRVG~DVUHIHUHQFLDVDSULPHLUDGHODVD:6KDNHVSHDUH³ĬĭGHL[iQGRVHOHYDUFDUDDXQKDQRLWH
TXH[DFKHLUDEDDSRGUHFRPDDOJRHQ'LQDPDUFDHQWUHRVPXURVGRFDVWHORGH(OVLQRU´ Ī3HUHLUR/
DSīHDVHJXQGDHPiLVREYLDD7KRPDV%HUQKDUGQRQVySRODFLWDH[SUHVDTrastorno: “Cada día 
FRQVWUXtDPHWRWDOPHQWHHYROWDEDDGHVWUXtUPHSRUFRPSOHWR´Ī3HUHLUR/DSīVHQyQWDPpQSROD
coincidencia das estrañas circunstancias que rodean as desaparicións tanto de Bernal como do pintor 
Strauch de Helada/RLV3HUHLURGH¿QH D7KRPDV%HUQKDUGFRPRXQHVFULWRU~QLFRH LQLPLWDEOH VHQ
VXFHVRUHVQLQ HVFRODV Ī5LYDV ī SHUR DV UHIHUHQFLDV OLWHUDULDVQD V~DREUD VHUiQ IXQGDPHQWDLV$Vt
podemos documentar nas súas páxinas os vestixios de Novalis, Henry James, Woolf, Valéry, Pavese, etc., 
ainda que non de xeito tan expreso coma na creación de Lois Pereiro. 
En páxinas anteriores deste estudo mencionamos a importancia da corrente de pensamento, tanto en 
Náufragos do paradisoFRPRQDQDUUDWLYDEHUQKDUGLDQD$¿ORVRItDHVWiPRLSUHVHQWHQDVG~DVSURSRVWDV
Ademais da profunda admiración dos dous autores por L. Wittgenstein, Pereiro e Bernhard manifestan 
a súa predilección pola “Estética do pesimismo”. Por unha banda, en varias pasaxes de Náufragos do 
paradisoRQDUUDGRUUHÀH[LRQDVREUHDDXVHQFLDGH'HXV³(RLQWHQWRQXQPXQGRVHQGHXVHVGHDWRSDU
RSUDFHUQDVIRUPDVPiLVIUi[LOHVHPLFURVFySLFDVGDYLGD´Ī3HUHLUR/DSī$GHPDLVRSURWRWLSR
nietzscheano de “superhome” está tamén presente, xa que a voz fala dun “ser omnipresente e inamovible” 
que podería estar retratado no personaxe de Aián: “Tamén Aián viu na escena algo necesariamente triste, 
xordamente imaxinado por algún ser de natureza inamovíbel, presente en todo acto. Pensaba ás veces se 
QRQVHUtDHODTXHOVHUFUXHOHPXGR´Ī3HUHLUR/DSī2SHQVDPHQWRGH6LJPXQG)UHXGHVWiWDPpQ
presente, de xeito máis nítido ó comezo da terceira parte, cando fala de Bernal: “Bernal espectador, na 
seguridade tóxica de non formar parte de nada, de non ser máis que un feixe de pensamentos saíndo do 
corpo, a suor da Razón, sentindo o frío inerte da ausencia de pracer. A nostalxia da morte, do primeiro 
VRQR XWHULQR´ Ī3HUHLUR / D Sī (QNáufragos, como apuntabamos ó comezo deste apartado, 
REVHUYDPRV WDPpQDSUHVHQ]DGRV¿OyVRIRVGRSHVLPLVPR$UWKXU6FKRSHQKDXHU Īĥī H%ODLVH
3DVFDO Īĥī2SHQVDPHQWRGH6FKRSHQKDXHUTXHGDUHWUDWDGRQHVHVSHUVRQD[HVSURIXQGDPHQWH
pesimistas, quen acceden ó coñecemento de si mesmos mediante a introspección; na concepción da 
vida como sufrimento; na autonegación do individuo, que participa nesa absurda experiencia da nada, 
ou na idea da ausencia de deus. Non obstante, a non aceptación do suicidio como opción para acabar 
FRDYRQWDGHpXQHOHPHQWRTXHGLVWDQFLDDREUDGH/RLV3HUHLURGD¿ORVRItDGRDOHPiQ2SHQVDPHQWR
de Pascal, por outra banda, está presente no texto a través deses individuos marcados pola desgraza, que 
evitan pensar en si mesmos para non pensar na morte. 
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1RH[HUFLFLRGH7KRPDV%HUQKDUGGRFXPHQWDPRVGH[HLWRPiLVHYLGHQWHDSUHVHQ]DGD¿ORVRItD&RLQFLGH
FRSHQVDPHQWRGH3DVFDOQDD¿UPDFLyQGDGHVJUD]DGRVHUKXPDQRXQVHUKXPDQRTXHQHVWHFDVRQRQ
UHFRUUHDGHXVSDUDDV~DVDOYDFLyQVHQyQyVXLFLGLRĦRXDORPHQRViUHÀH[LyQGRVXLFLGLRFRPRVDtGDĦ
Ademais, tras unha aproximación ós espazos narrativos observamos que toma do francés a idea de que o 
universo comprende ó home a través do espazo, porque ese espazo é parte indivisible do home. Por outro 
lado, o suicidio e a autonegación do eu afastan a Thomas Bernhard de Schopenhauer, pero comprobamos 
que a súa narrativa integra, por outra banda, a un prototipo de ser humano pesimista, manifestamente 
ateo, que comprende que toda a súa vida é esencialmente sufrimento. Porén, o seu biógrafo e principal 
WUDGXWRUyFDVWHOiQ0LJXHO6iHQ]ĪīGHIHQGHTXHDOHFWXUD¿ORVy¿FDGH%HUQKDUGQRQWDQWRRVHX
LQWHUHVHSRODVWHRUtDVGRSHQVDPHQWRpVXSHU¿FLDO
$ VLPEROR[tD p WDPpQ XQ SXQWR GH FRQÀXHQFLD HQWUHNáufragos do paradiso e a narrativa de Thomas 
Bernhard, xa que no exercicio de Lois Pereiro observamos motivos utilizados xa anteriormente polo 
escritor austríaco. Ademais da xeada, tanto en Náufragos como en Helada observamos o símbolo da porta 
[LUDWRULDFRPRWUDQVSRUWHyPXQGRGDWHEUDDQpERDRIUtR³%HUQDOROODEDDSRUWD[LUDWRULD¿[iQGRVH
no punto onde os que saían se perdían rápido. E a idea de que os corpos caían na máis negra inexistencia 
GLYHUWtD´Ī3HUHLUR/DSī³(OIXWXURHVWiPX\OHMRV<VLQHPEDUJRHVWiDODSXHUWDĨ$WUDYHVDU
HVDSXHUWD"Ĩ&yPR"Ĩ&yPRDUPDUVHSDUDDWUDYHVDUHVDSXHUWDTXHFRQGXFHDODRVFXULGDGRLQFOXVRVH
DEUHVREUHHOOD"´Ī%HUQKDUGSī
Conclusión
Tras a lectura de Náufragos do paradiso de Lois Pereiro observamos que o texto rompe coa tradición 
narrativa clásica e se erixe como un exercicio de renovación sen precedentes. Do mesmo xeito que na 
súa produción poética, ensaística e xornalística, das páxinas da novela zumegan incontables referencias 
á literatura e ó pensamento europeo. Así, o galego, o inglés e o alemán, entre outros idiomas, conviven 
QXQKDPHVPD UHDOLGDGH DJyQLFD WRGDV HOHV UHÀHFWLQGR R VHX SURSLR FyGLJR HVWpWLFR H HPRFLRQDO$
este respecto, a realidade multilingüe de Lois Pereiro convérteo na perfecta representación do home 
contemporáneo ó que aludía o seu admirado Ezra Pound. Deste xeito, aínda que non exclusivamente, 
documentamos a presenza da narrativa de Thomas Bernhard no exercicio literario de Lois Pereiro. 
Bernhard é introducido na novela como un náufrago máis, non só pola suposta analoxía co personaxe de 
Bernal, senón tamén porque no texto documentamos motivos, temas e prototipos xa utilizados na súa 
narrativa. Bernal, Mimsi, Helena, Aián e Lisania están continuamente asexados pola morte, así como 
polo pensamento do suicidio e a enfermidade. Tanto Lois Pereiro como Thomas Bernhard non evitan 
representar a parte escura das cousas: as imaxes da dor, do fracaso, da morte, todos eses dramas que o 
VHUKXPDQRSDGHFHHTXHVHUYHQVHJXQGRD¿UPDRDXWRUQDV~D³0RGHVWDSURSRVLFLyQ´SDUDD[XGDUD
que a beleza e o pracer sexan máis brillantes. A tensión entre o rural e o urbano e os espazos herméticos, 
pechados, que inducen á loucura e ó suicidio están representados na narrativa de Thomas Bernhard e son 
trasladados posteriormente á novela de Lois Pereiro. O autor introduce os seus náufragos nun mundo no 
que a existencia é un sufrimento absurdo. 
Lois Pereiro e Thomas Bernhard eríxense como escritores, cada un nun contexto distinto, en épocas 
marcadas por cambios políticos, sociais e culturais e optan por romper coa realidade mediocre e censurada 
na que viven, apostando pola renovación dunha creación literaria que dialoga con outras artes, como a 
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pintura e a música. Así, en Náufragos do paradiso observamos esa fusión entre tradición e modernidade 
a partir das referencias musicais e pictóricas proporcionadas polo autor. Ese diálogo non é menos 
importante na proposta de Thomas Bernhard. A educación musical inculcada polo seu avó durante a 
nenez, frustrada posteriormente polo horror do nacionalsocialismo e polo cinismo dos círculos da arte 
austríaca, está retratada nas súas novelas, non só nas cinco obras que conforman a súa autobiografía, 
senón tamén noutras posteriores como as xa referidas. A enfermidade, a dor e o asexo permanente da 
PRUWHSURYRFDTXHRVGRXVDXWRUHVDSRVWHQSROD¿ORVRItDGRSHVLPLVPRHSRODFUHDFLyQGHSHUVRQD[HV
marcados pola desgraza dunha existencia invivible.
En conclusión, en canto a exercicio de renovación do xénero, quixemos destacar a importancia de 
Náufragos do paradiso dentro da nómina da narrativa galega contemporánea, así como a estética orixinal 
e inigualable e o vasto coñecemento que Lois Pereiro tiña da literatura e da existencia. Deste xeito, 
Náufragos do paradiso é, para nós, o retrato agridoce dese brillante narrador que Lois Pereiro puido chegar 
a ser.
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Do espazo e do tempo históricos en Resistencia, 
de Rosa Aneiros
Diego Rivadulla Costa
Ī8QLYHUVLGDGHGD&RUXxDī
diego.rivadulla@udc.es
Resumen: Entre las tendencias de éxito que se han apuntado para la narrativa gallega publicada a partir 
de 1975 destaca la eclosión de la novela histórica, especialmente de aquella que se centra en recuperar el 
pasado más reciente. Es en este ámbito donde tenemos que situar a ResistenciaĪīQRYHODTXHFRQVROLGy
a Rosa Aneiros como escritora en el sistema literario gallego. La autora construye aquí un relato de amor 
ambientado en la dictadura salazarista y protagonizado por dos víctimas de la opresión y represión del 
régimen, que participan en algunos de los acontecimientos clave de la Historia portuguesa. La obra cumple 
buena parte de las características que la crítica atribuye a la denominada novela histórica: la narración 
de hechos acontecidos en un tiempo pasado, la presencia de personajes históricos, la verdad de los 
DFRQWHFLPLHQWRVRODYHURVLPLOLWXGGHSHUVRQDMHV\KHFKRV¿FWLFLRV(QHVWHFDVRXQRGHORVSULQFLSDOHV
recursos de que se vale Aneiros para dotar de realismo y verosimilitud al relato es la precisa localización 
espaciotemporal. La autora representa y recrea un tiempo histórico convirtiéndolo en eje vertebrador de 
la novela hasta el punto de que ésta se estructura de acuerdo con la evolución de la Historia portuguesa. 
'LVWLQJXLUHPRV ODV WUHVSDUWHV FOiVLFDVGHO UHODWRĦLQWURGXFFLyQQXGR\GHVHQODFHĥ \ YHUHPRVFyPR VH
corresponden cronológicamente con tres épocas del Portugal del siglo XX, además de comprobar cómo la 
Historia en Resistencia no es solo telón de fondo, sino que la ambientación es tan poderosa que cobra, por 
PRPHQWRVWRGRHOSURWDJRQLVPRFRQGLFLRQDQGRGH¿QLWLYDPHQWHHOGHYHQLUGHORVSHUVRQDMHV
Palabras clave: Rosa Aneiros, novela histórica, narrativa galega actual, historia de Portugal, salazarismo
Resumo: Entre as tendencias de éxito que se teñen apuntando para a narrativa galega publicada a partir de 
1975 destaca a eclosión da novela histórica, especialmente daquela que se centra en recuperar o pasado máis 
recente. É nesta liña onde temos que situar ResistenciaĪīQRYHODTXHFRQVROLGRXD5RVD$QHLURVFRPR
escritora no sistema literario galego. A autora constrúe aquí un relato de amor ambientado na ditadura 
salazarista e protagonizado por dúas vítimas da opresión e represión do réxime, que participan nalgúns 
dos acontecementos clave da Historia portuguesa. A obra cumpre boa parte dos trazos que a crítica vén 
atribuíndo á denominada novela histórica: a narración de feitos acontecidos nun tempo pasado, a presenza 
GHSHUVRQD[HVKLVWyULFRVDYHUGDGHGRVDFRQWHFHPHQWRVRXDYHURVLPLOLWXGHGHSHUVRQD[HVHIHLWRV¿FWLFLRV
Neste caso, un dos principais recursos de que se vale Aneiros para dotar de realismo e verosimilitude o relato 
é a precisa localización espazotemporal. A autora representa e recrea un tempo histórico converténdoo 
en eixo vertebrador da novela, até o punto de que esta se estrutura de acordo coa evolución da Historia 
SRUWXJXHVD'LVWLQJXLUHPRVDVWUHVSDUWHVFOiVLFDVGRUHODWRĦLQWURGXFLyQQyHGHVHQODFHĥHYHUHPRVFRPR
se corresponden cronoloxicamente con tres épocas do Portugal do século XX, ademais de comprobarmos 
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como a Historia en Resistencia non é só pano de fondo, senón que a ambientación é tan poderosa que cobra, 
SRUPRPHQWRVWRGRRSURWDJRQLVPRFRQGLFLRQDQGRGH¿QLWLYDPHQWHRGHYLUGDVSHUVRQD[HV
Palabras chave: Rosa Aneiros, novela histórica, narrativa galega actual, historia de Portugal, salazarismo
Abstract: Among the successful trends that have been listed for Galician narrative published since 1975, 
the emergence of the historical novel particularly stands out, especially the one that focuses on recovering 
the recent past. This is where we should place Resistencia Īī WKHQRYHO WKDWKDVFRQVROLGDWHG5RVD
$QHLURVDVDZULWHULQWKH*DOLFLDQOLWHUDU\V\VWHP+HUHWKHDXWKRUEXLOGVDORYHVWRU\VHWGXULQJ6DOD]DU¶V
dictatorship. The protagonists of the novel are two victims of the oppression and the repression of the 
regime, who participate in some of the key events of the Portuguese history. Apart from the signs of 
historicity and the historical references in general, one of the main resources that Aneiros uses to provide 
WKHVWRU\ZLWKUHDOLVPDQGYHULVLPLOLWXGHLVWKHDFFXUDWHWLPHĥVSDFHORFDOL]DWLRQ7KHDXWKRUUHSUHVHQWV
and recreates a historical time making it the backbone of the novel to the point of structuring it according 
WR WKH HYROXWLRQRI WKH3RUWXJXHVHKLVWRU\:HZLOO GLɱHUHQWLDWH WKH WKUHH FODVVLF SDUWV RI WKH VWRU\ Ħ
EHJLQQLQJPLGGOHDQGHQGĦDQGVHHKRZWKH\FKURQRORJLFDOO\FRUUHVSRQGZLWKWKUHHPRPHQWV LQ WKH
Portugal of the twentieth century. Furthermore, we will check how history in Resistencia is not only the 
background. In fact, the atmosphere is so powerful that, at times, it captures all the attention, certainly 
conditioning the development of the characters.
Keywords: Rosa Aneiros, historical novel, galician current narrative, portuguese history, salazarism
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A pesar de os estudos dedicados á narrativa galega actual seren aínda escasos, si se teñen apuntado certas 
tendencias de éxito das obras publicadas a partir de 1975. Entre elas está, sen dúbida, como sinala Vilavedra 
ĪīDHFORVLyQFRQIRU]DGDQRYHODKLVWyULFDHVSHFLDOPHQWHGDTXHODTXHVHFHQWUDHQUHFXSHUDURSDVDGR
máis recente. Do mesmo modo que sucede coas xa coñecidas como “novelas da guerra civil” española, 
cuxa acción trata de recuperar o tema da contenda nacional nun exercicio de memoria e de conciencia 
KLVWyULFD VHJXQGR WHQ DSXQWDGR /ySH] 6LOYD Īī RV QDUUDGRUHV JDOHJRV GD pSRFD GHPRFUiWLFD
DPELHQWDURQWDPpQDV V~DV¿FFLyQVQDSRVJXHUUDQDGLWDGXUD IUDQTXLVWDRXQRXWURVPRPHQWRVFODYH
do século XX. É nesta liña onde temos que situar a exitosa ResistenciaĪī3UHPLR$UFHELVSR;RiQ
de San Clemente, onde Rosa Aneiros evoca a opresión e represión das vítimas do Portugal da ditadura 
de Salazar. Foi a novela que a consolidou como escritora no sistema literario galego e a primeira en que 
mostra unha preferencia especial, que será unha constante na súa produción novelística, por construír 
UHODWRVDPELHQWDGRVHQPRPHQWRVKLVWyULFRVPRLFRQFUHWRVTXHDDXWRUDUHFRQVWU~HFRQ¿GHOLGDGHSDUD
cuestionalos ou, como ela mesmo ten indicado, “para botar luz e rescatar do esquezo episodios que non 
deben ser soterrados nunha gabia anónima da memoria colectiva1”.
&RQFRUGDPRV FRQ$VRUH\9LGDO Īī HQTXHResistencia é unha novela de compromiso, herdeira do 
realismo crítico, porque constitúe un percorrido pola historia recente de Portugal e amosa como a 
colectividade padece a tiranía do Estado Novo de Salazar. A novela é, pois, segundo Asorey, “un mural e 
un canto á resistencia fronte á opresión”, polo que entroncaría coa chamada narrativa de resistencia do 
terceiro mundo2.1RHQWDQWRDREUDFXPSUHVHQG~ELGDERDSDUWHGRVWUD]RVĦDFWXDOL]DGRVUHFHQWHPHQWH
SRU/HIHUHĪīĥTXHDFUtWLFDYpQDWULEXtQGRiGHQRPLQDGDQRYHODKLVWyULFDRX³QRYDQRYHODKLVWyULFD´
GHVHJXLUPRVDWHUPLQROR[tDGRDFHUWDGRHVWXGRGH/XHQJRĪīDQDUUDFLyQGHIHLWRVDFRQWHFLGRVQXQ
tempo pasado que a autora e a maior parte dos potenciais lectores non vivimos, a presenza de personaxes 
KLVWyULFRVDYHUGDGHGRVDFRQWHFHPHQWRVHDYHURVLPLOLWXGHGHSHUVRQD[HVHIHLWRV¿FWLFLRV1HVWHFDVR
SDUDDOpQGRVVLJQRVGHKLVWRULFLGDGHĪ)UHLUH/ySH]īHGRXVRGHGLJUHVLyQVKLVWyULFDVFUHPRVTXH
o principal recurso de que se vale Aneiros para dotar de realismo e verosimilitude ao relato é a precisa 
localización espazotemporal. No entanto, o que pretendemos mostrar ao longo deste traballo é que a 
localización temporal da narración non é simplemente iso, senón que a autora representa e recrea un 
tempo histórico convulso converténdoo en eixo vertebrador da novela até o punto de que esta se estrutura 
de acordo coa evolución da Historia portuguesa. 
1 Cita extraída da entrevista realizada a Rosa Aneiros con motivo deste traballo de investigación no mes de xullo 
de 2014. De aquí en diante ERAĪEntrevista a Rosa Aneirosī
2 Como a de Aneiros, a narrativa de resistencia “proporciona una análise histórica máis desenvolvida das 
FLUFXQVWDQFLDVGDGRPLQDFLyQHFRQyPLFDSROtWLFDFXOWXUDOHGDUHSUHVLyQ´Ī+DUORZSī
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Cun narrador omnisciente e valéndose da técnica do ÁDVKEDFN, Resistencia narra a historia de Dinís e Filipa 
GHVGHRVHXQDFHPHQWRQRVDQRVGRVpFXORSDVDGRĥRGHOIURLWRGDUHODFLyQIXUWLYDHLOH[tWLPDGH,VDXUD
H$QWRQLR*RQoDOYHVTXHQXQFDRUHFRxHFHUiFRPR¿OORHDFDEDUiVXLFLGiQGRVHSRODIUXVWUDFLyQHRGHOD
GRPDWULPRQLRHQWUH5XL5RGULJXHVSUyVSHURHPSUHVDULRFXQQHJRFLRGHFRPHUFLRWUDQVRFHiQLFRH,QpVĥ
DWpDQRHQTXHFRPH]DH¿QDOL]DDQDUUDFLyQ2VSURWDJRQLVWDVFRxpFHQVHHQDPyUDQVHQRYHUiQGH
1959 na vila mariñeira de San Pedro de Moel, onde Dinís vive e Filipa veranea coa súa familia. Porén, a 
YLGDĦHRUp[LPHVDOD]DULVWDSRUWXJXpVĥYDLQRVOHYDUSRUFDPLxRVGLIHUHQWHVHSyUQXPHURVRVDWUDQFRVQRV
seus camiños. Mentres ela estuda na universidade en Coímbra, onde vive acomodadamente, el comeza 
a traballar moi novo como operario nunha fábrica de vidro, onde entra en contacto co movemento 
sindical e se inicia na loita revolucionaria. Os seus plans veranse truncados polo recrutamento deste para 
o exército e o seu traslado a Mozambique para loitar na guerra colonial portuguesa. Tras vivir o terror da 
loita, Dinís volve a casa e á fábrica, onde prepara unha revolta obreira que causará o seu encarceramento 
na prisión de Peniche. Ante isto, Filipa entra en contacto tamén coa oposición estudantil á ditadura, 
encabezando protestas e véndose obrigada ao exilio en Brasil, perdendo todo o contacto con Dinís, xa 
TXHD3,'(WHQFRQ¿VFDGRVRVFHQWRVGHFDUWDVTXHHVWHOOHHVFULEH7UDVXQKDORQJDHVWDGtDHQSULVLyQHR
trunfo da Revolución dos Cravos no 74, o protagonista é liberado e volve á súa vida até que Filipa, a causa 
da morte do pai, decide voltar ao país no ano 94 e descobre expostas no Museo de Peniche as misivas 
UHTXLVDGDVTXHRVHXQDPRUDGROOHHVFULELUDDQRVDWUiV2¿QDODEHUWRGDQRYHODSURG~FHVHFDQGRXQKD
Filipa consciente de que Dinís segue vivo e namorado dela se atopa ante un cruce de camiños que a poden 
levar de volta a Brasil ou de novo até San Pedro de Moel para se producir o reencontro.
A precisión espacial e temporal de Resistencia é unha das súas características innegábeis e, sexa dito tamén, 
RPHOORULQVWUXPHQWRSDUDORJUDUXQKDKLVWRULDUHDOLVWDHYHURVtPLOSDUDFRQHFWDUDKLVWRULD¿FWLFLDFRD
+LVWRULDSRUWXJXHVDFRQPDL~VFXODVSDUDXQLU¿FFLyQFRQUHDOLGDGHHSDUDFRQVHJXLURUHÀH[RGDVHJXQGD
na primeira. A autora localiza perfectamente todos os episodios en espazos e tempos reais e concretos 
HSRUWDQWRIDFLOPHQWHLGHQWL¿FiEHLV+DEHUiOXJDUSDUDIDODUPRVGRVHVSD]RVPiLVDGLDQWHPDLVDJRUD
ocuparémonos do tempo de Resistencia. O primeiro a termos en conta para o estudo temporal da novela, 
alén da xa mencionada precisión, é o emprego do ÁDVKEDFN como técnica narrativa estrutural. As primeiras 
SDODEUDVGRFDStWXORĪ³$TXHOGtDGRYHUiQGH´R, p. 93ī  encamíñanse xa nesta dirección. Aneiros 
pretende situarnos ao inicio da obra nunha contemporaneidade, a do ano 1994, que dará lugar a unha 
ollada retrospectiva que constitúe toda a historia central. Esta localización contemporánea será retomada 
QRVFDStWXORV¿QDLVĦHĦSDUDSHFKDURUHODWR1RHQWDQWRWRGRRQ~FOHRGDREUDĦTXHFRQVLGHUDPRV
GRFDStWXORĪ¿QDLVGRīDWpRFDStWXORĦFRQVWLW~HSRLVXQÁDVKEDFN formado pola historia de Dinís e 
Filipa, os protagonistas, desde que se coñecen en 1959 até o desenlace en 1994. 
3RGHPRV D¿UPDU SRU WDQWR TXH R WHPSR GD QRYHOD p IXQGDPHQWDOPHQWH R GD VHJXQGDPHWDGH GR
século XX, desde os anos 50 até os 90. Esa é a localización temporal da historia. Porén, atopamos 
en Resistencia, tras o capítulo 1 que nos situaba no 1994, e até o capítulo 8, onde comeza o núcleo da 
KLVWRULD XQKD VHULH GH HSLVRGLRV LQWURGXWRULRV ĦGR  DR Ħ TXH IXQFLRQDQ D PRGR GH SUHVHQWDFLyQ
das personaxes protagonistas e dos espazos clave para o desenvolvemento da novela. Deste modo, 
a partir do segundo capítulo, a autora preséntanos San Pedro de Moel4, a Marinha Grande5 e o 
3 Citaremos a novela, de aquí en diante, pola edición de 2013 recollida na bibliografía e referirémonos a ela coa 
abreviatura R, seguida do número de páxina correspondente á cita.
4 Pequena vila costeira de case 400 habitantes, pertencente á freguesía e concello da Marinha Grande, en Portugal. 
Está situada a cen quilómetros de Coimbra polo norte e a douscentos da capital, Lisboa, polo sur.
&LGDGHSRUWXJXHVDSHUWHQFHQWHDRGLVWULWRGH/HLULDUH[LyQ&HQWURHVXEĥUH[LyQGR3LQKDO/LWRUDOFRQFHUFDGH
KDELWDQWHVeVHGHGXQPXQLFLSLRGHKDELWDQWHVĪīVXEGLYLGLGRHQWUHVIUHJXHVtDV
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Pinhal do Rei6, os que serán os tres escenarios fundamentais da trama. As presentacións das personaxes, 
pola súa banda, realízanse tamén a través da técnica da analepse, que pode retrotraernos nestes capítulos 
iniciais aos anos vinte, para contarnos o nacemento de Isaura ou Rui Rodrigues, ou aos corenta, para 
situarnos na chegada ao mundo de Dinís e Filipa.
&RPRWHQVLQDODGR/XHQJRĪīRHVFULWRUGHQRYHODKLVWyULFDHPSUHJDRPDUFRKLVWyULFREDVHDGRHQ
GDWDVOXJDUHVLPD[HVHHSLVRGLRVFRxHFLGRVSDUDUHFRQVWUXtURSDVDGRRXRLQIUDĥSDVDGRGHSHUVRQD[HVRX
JUXSRV¿FWLFLRV$WUDYpVGHVDUHSUHVHQWDFLyQGRSDVDGRSRUWXJXpVGRVpFXOR;;TXHFRQVWLW~HResistencia, 
das referencias que se fan a el a través de longas digresións históricas ou de breves alusións a personaxes, 
organismos e Institucións reais, podemos estabelecer unha evolución cronolóxica paralela da Historia de 
3RUWXJDOHGRUHODWR¿FWLFLRGDQRYHOD2VHJXLQWHFDGURFURQROy[LFRSHUPLWLUDQRVDFODUDUDORFDOL]DFLyQ
temporal de cada parte e estudar o desenvolvemento da trama á par do da realidade portuguesa do pasado 
século, alén de ver como a localización temporal, histórica, aquí non é só pano de fondo: 
6 O Pinhal do Rei, Mata Nacional de Leiria, ou Pinhal de Leiria é un bosque portugués que ocupa 11.080 hectáreas 
da costa atlántica. Abrangue as freguesías da Marinha Grande e Vieira de Leiría.
70
Aneiros moléstase en localizar no tempo continuamente a acción e, ademais, a maioría dos acontecementos 
sinalados na táboa da cronoloxía portuguesa están aludidos na obra, participando en moitos deles os 
protagonistas do relato. Así, no capítulo 1, por exemplo, a autora retrotráenos, a través dunha analepse, 
DXQGtDGHDEULOGH  ³QXQ(VWDGR1RYRTXH UHFUXGHFtD D V~D VHYHUDPRUDOLGDGH´ ĪRS īSDUD
narrar o nacemento do protagonista, que vai medrando nos anos seguintes mentres asiste a mudanzas 
SROtWLFRĥVRFLDLVFRPRRIRUWDOHFHPHQWRGDGLWDGXUDVDOD]DULVWDDFRPH]RVGRVFLQFXHQWDTXHSURYRFDUD
TXH³DVFODVHVDOWDVIRVHQPiLVDOWDVHDVEDL[DVPiLVEDL[DV´ĪRSī1RFDStWXORSDUDSUHVHQWDUQRV
iFRĥSURWDJRQLVWDVLW~DQRV$QHLURVHQDJRVWRGRDQR³GXRGpFLPRGDHUDGR(VWDGR1RYRH¿QDO
GD6HJXQGD*XHUUD0XQGLDO´ĪR,SīXQPRPHQWRKLVWyULFRFRQYXOVRTXHYHQDFHUD)LOLSD5RGULJXHV
nena de ollos clarísimos e nariz pecoso.
As mudanzas estruturais producidas en Portugal desde 1950, que lentamente alterarán mentalidades, 
modos de vida e comportamentos da sociedade portuguesa, non evitan a profunda crise económica en 
que se some o país. Así, Aneiros transmite ao lector que “a comezos dos anos cincuenta, o fortalecemento 
da ditadura salazarista provocou que as clases altas fosen máis altas e as baixas máis baixas. Houbo fame 
para quen non quixo traballar arreo e luxos das colonias para quen se vanagloriou de empresas prósperas” 
ĪR,SīeQHVWHFRQWH[WRGRVDQRVRQGHFRPH]DRQ~FOHRGDQRYHODDKLVWRULDGH'LQtVH)LOLSD
que se coñecen en San Pedro de Moel cando “xuño tiraba os seus mellores dardos de luz e calor naquel 
YHUiQGH´ĪR,Sī,VWRRFRUUtDQR¿QDOGRFDStWXORHDWpRFDStWXORYDLVHLUGHVHQYROYHQGRDV~D
historia, nos veráns de 1960, 61 e 62. 
6HUiD¿QDLVGDTXHODQRGHFDQGRDVFRXVDVPXGHQSDUDRVSURWDJRQLVWDVTXHDWpHVWHPRPHQWRYLYHQ
RVHXDPRUVHQGHPDVLDGRVREVWiFXORV&RxHFHPRVQR¿QDOGRFDStWXORTXHHQSOHQRPHVGHGHIXQWRV
Dinís, aos seus vinte e tres anos, recibe unha carta das Forzas Armadas recrutándoo para a guerra colonial, 
XQGRVFRQÀLWRVPiLVHVFXURVGD+LVWRULDSRUWXJXHVDGRVpFXOR;;&RPRLQGLFD$QHLURV³DJXHUUDQDV
colonias africanas comezara en 1961, tras décadas de revoltas e a tentativa absurda de Salazar de negar 
RHYLGHQWH´ĪR,Sī$VtQRPRPHQWRHQTXH'LQtVpUHFUXWDGRDJXHUUD[DKDLGRXVDQRVTXHWLxD
comezado e, tal como se apunta no capítulo 11 da obra, corría 1964 cando en Mozambique comezaron 
as accións armadas. Sobre o desenvolvemento da loita armada dos portugueses coa Frente de Libertação 
de Moçambique, e sobre o ocultamento da realidade que existía en Portugal, cunha oposición interior e 
H[WHULRUFRQVFLHQWHVGDLQFRKHUHQFLDGD¿UPHQHJDWLYDGRJREHUQRSRUWXJXpVDQWHFDOTXHUDDOWHUQDWLYD
que non fose a vitoria militar, recóllense na novela numerosas pasaxes ou digresións históricas como a 
seguinte:
'HQDGDVHUYLXWRGDDSURSDJDQGDTXHRVVXSHULRUHVGRH[pUFLWR¿[HUDQPHQRVSUH]DQGRRSRGHUGDRUJDQL]DFLyQ
independentista. Dicían que non eran máis que uns centos de homes dispostos a saquear e matar por unha 
presa de dólares, pero os soldados portugueses do Niassa sabían que non era certo. As forzas do movemento 
revolucionario empregaban habitualmente o sistema das emboscadas para ferir os destacamentos lusos e 
normalmente facíano con accións de fogo nas que empregaban minas, granadas e bombas de man. Cada vez 
RVDWDTXHVUHVXOWDEDQPiLVIUHFXHQWHVSRUPRLWRTXH[XVWL¿FDVHQTXHD)5(/,02FRQVWLWXtGDSRUGLYHUVRV
grupos facciosos, estaba a desartellarse por mor dunha descohesión interna. Xa ningún militar luso cría niso. 
Dende que fora creada o vintecinco de xuño de 1962 baixo o liderado de Eduardo Mondlane7,QRQ¿[HUDPiLV
(GXDUGR&KLYDPER0RQGODQHĪĥīIRLXQGRVIXQGDGRUHVHSULPHLURSUHVLGHQWHGD)UHQWHGH/LEHUWDomR
GH0RoDPELTXHĪ)5(/,02īDRUJDQL]DFLyQTXHORLWRXSRODLQGHSHQGHQFLDGH0R]DPELTXHGRGRPLQLRFRORQLDO
portugués. Morreu o 3 de febreiro de 1969 ao abrir unha encomenda que contiña unha bomba, que, segundo se 
VRVSHLWD WHUtD VLGR SUHSDUDGD SROD3,'(PDLV QXQFD ¿FRX HVFODUHFLGR2GtD GD V~DPRUWH p FHOHEUDGR HQ
Mozambique como o Día dos Heroes Mozambicanos.
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que medrar e recibir o apoio de países tan diversos como Estados Unidos, China ou Alxeria. Sabíano todo.
 R,SSĥ
Tras vivir a loita e a morte en primeira persoa, como tantos combatentes portugueses vítimas dunha guerra 
TXHQDGDOOHVLPSRUWDEDD¿QDLVGHFDQGRRSURWDJRQLVWD³OHYDED[DXQDQRHRLWRPHVHVHQÈIULFD´
ĪR,SīDEDQGRQDURQ0R]DPELTXH7UDVDORQJDYLD[HGHUHJUHVRGHYDULDVVHPDQDVHVHUUHFLELGRQD
Marinha Grande, Dinís reencóntrase con Filipa na primavera de 1966. Nos capítulos 13 e 14 corre o ano 
66 coa incorporación do protagonista ao movemento obreiro e as lecturas guiadas polo compañeiro Raúl, 
entre as que se encontran a revista Avante!, órgano do clandestino Partido Comunista. Mentres Filipa, 
[DXQLGDiVORLWDVHVWXGDQWtVVHD¿OLDWDPpQDR3&3HQ&RLPEUDGLQRVRQDUUDGRU³FKHJRXHIRL
PDUFKDQGRWDPpQFRPDVHRWHPSRTXHGDVHDWUDQFDGRQXQPXtxRGHDXJDFtFOLFRHUHSHWLWLYR´ĪR,Sī
$DSDULFLyQGH³FROOHXQRVSRUVRUSUHVD´ĪR, p.īHPDUFDUiRIXWXURGRVSURWDJRQLVWDVSDUDVHPSUH
O 17 de marzo morre Inés, a nai de Filipa, mentres que no país corren novas sobre os movementos 
revolucionarios que se están a producir en Europa contra réximes absolutistas. Dinís sente emoción e 
esperanza mentres prepara cos compañeiros, ao longo deste capítulo 15, unha revolta contra os abusos na 
fábrica en que traballa. 
Como a propia Aneiros recolle noutra das súas digresións históricas, no ano 68 “Europa fervía como unha 
ola a presión con ganas de estourar e botar polos aires tanta hipocrisía e turbadores réximes absolutistas 
TXHDIRJDEDQDPLOOyQVGHSHUVRDV´ĪR,Sī6RQHIHFWLYDPHQWHDQRVFRQYXOVRVHQ(XURSDSROR³0DLR
francés” do 68, a ola de axitación no occidente europeo e nos EE. UU. ou a “Primavera de Praga”. No 
entanto, a revolta obreira, narrada no capítulo 16, fracasa e Dinís, aínda que se salva de ser fusilado, 
DFDEDSUHVR[XQWRFRQRXWURFRPSDxHLUR7DOFRPRGiFRQWD$QHLURV ĪR,SīRGHVHWHPEURGH
1968, Salazar, con 79 anos, foi vítima dun hematoma cerebral e, ante a incapacidade para gobernar, o 
Conselho de Estado nomea a Marcelo Caetano como presidente e sucesor. Era o inicio do “marcelismo”, 
que comezou con grande apoio debido a promesas e esperanzas reformistas que se irán vendo frustradas 
QRVDQRVVHJXLQWHVGHDFRUGRFRDLQPXWDELOLGDGHSURSLDGRUp[LPHĪ5RVDVSī$VtLQWURGXFHD
autora nese capítulo 16 o episodio da folga, que viría provocado polo momento de inestabilidade política:
Os preparativos estaban rematados en agardando o momento idóneo, e ese intre chegou en setembro. 
António de Oliveira Salazar sufriu unha trombose coronaria e, cando Portugal quería crer que acabara o seu 
pesadelo particular, Marcelo Caetano foi elixido como substituto no Consello de Presidencia. O balbordo 
ocasionado polos cambios políticos permitiulles moverse con certa tranquilidade. 
R, p. 126
Volvendo á trama narrativa, a partir do capítulo 17, o protagonista é encarcerado en Peniche, unha das 
prisións políticas da ditadura8, segundo a autora a “actual fortaleza onde Marcelo Caetano, e antes Salazar, 
FRQ¿QDRVGLVLGHQWHVDRVHXUp[LPHIDVFLVWD´ĪR,ī3UHFLVDPHQWHDHVWHHSLVRGLRGDSULVLyQHQ3HQLFKH
Aneiros dedica amplas digresións explicativas coma esta que pon en boca de Filipa no capítulo 20: 
Sabía xa que Peniche era unha vila mariñeira do sur situada nunha antiga illa unida á terra por unha lingua 
GHDUHDĬĭ'DEDDFXELOORDXQKDSULVLyQPLOLWDUGHDOWDVHJXULGDGHEHQDIDPDGDSRODV~DLQDFFHVLELOLGDGH
&RPRVLQDOD5RGUtJXH]*DOODUGRĪīHQWUHDVSULVLyQVSROtWLFDVHVSHFLDLVGR(VWDGR1RYRGHVWDFDURQD&DGHLD
do Aljude de Lisboa, o Forte de Peniche, a Colónia Penal de Tarrafal e o Forte de Caxias
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Equidistante a oitenta quilómetros de Lisboa polo sur e á Marinha Grande polo norte, poucas persoas 
conseguiran fuxir de alí, entre eles o camarada Álvaro Cunhal, contábanlle a Filipa entusiasmados os 
PHPEURVGDUHVLVWHQFLDĬĭ'LFtDQTXHDYLGDHQWUHRVVHXVPXURVHUDXQLQIHUQRGHVROVDOPRLUDHKXPLGDGH
Dicían que as visitas estaban absolutamente controladas9. Dicían que os compañeiros presos sufrían todo 
tipo de atrocidades e longos días de illamento10 no Baluarte redondo, na Casa da água e nas propias celas 
claustrofóbicas. 
R, p. 15411
A narración da estadía en prisión esténdese do capítulo 19 ao 31, ocupando a parte máis ampla da obra 
e alternándose coa descrición da nova vida de Filipa e seu pai no Río de Xaneiro, unha vez producida a 
ruptura da comunicación entre ambos polo requisamento por parte da PIDE das cartas que se escriben 
HQXQFDFKHJDQDRGHVWLQDWDULR$VHSDUDFLyQGH¿QLWLYDGHDPERVFDPLxRVYLWDLVSURG~FHVHFDQGRDPR]D
UHFLEH QR%UDVLO XQKDPLVLYD GR FiUFHUH GH 3HQLFKH HQ TXH VH OOH QRWL¿FD R IDOVR SDVDPHQWR GR VHX
namorado e se lle roga que deixe de enviar correo á prisión.  A situación do preso en Peniche é descrita 
con todo detalle, desde as torturas até as complicidades e intentos de fuga cos compañeiros reclusos, 
sen esquecer a localización temporal, que se volve máis difusa pola sensación de lentitude con que pasa 
o tempo que ten Dinís na cadea. No entanto, Aneiros sitúanos clara e concretamente no outono de 1968 
QRFDStWXORHQDEULOGRQRFDStWXORFDQGR,VDXUDUHFLEHDSULPHLUDFDUWDGRVHX¿OORHFRQVHJXH
LUYLVLWDORD3HQLFKHHQPDU]RGHQRFDStWXORFDQGRVHDQXQFLDDPRUWHGH/HRQRUH¿QDOPHQWH
QRFDStWXORUHODWDRWUXQIRGD5HYROXFLyQGRV&UDYRVTXHSRUtD¿QiGLWDGXUDQDWDUGHGRGHDEULOGH
1974. Esta é unha das tantas digresións históricas referidas ao episodio da revolución:
Establecido o posto de comando das forzas revoltosas no Rexemento de Enxeñería 1, na Pontinha, e 
difundidas as cancións E despois do adeus e Grândola, Vila Morena, que funcionaban como seña para o inicio da 
revolución...12 Ĭĭ$VXQLGDGHVUHEHOGHVSURFXUDURQDSRGHUDUVHGRVOXJDUHVHVWUDWp[LFRVĪ5735DGLR&OXEH
3RUWXJXpV(PLVRUD1DFLRQDO&XDUWHO;HUDOGD5H[LyQ0LOLWDUīGDFLGDGHGH/LVERD13 Ĭĭ$VUHQGLFLyQV
VXFHGtDQVHFRDIRU]DGDV¿FKDVGHGRPLQyTXHFDHQyWDEROHLUR2VGD(VFROD3UiFWLFDGH&DEDOHUtDGLUL[tURQVH
yFXDUWHOGR&RPDQGR;HUDOGD*15QR&DUPRFR¿QGHREWHUDUHQGLFLyQGH0DUFHOR&DHWDQRTXHVH
UHIX[LDUDDOtĬĭ'HVSRLVGHYDULRVLQWHQWRVGHQHJRFLDFLyQR[HQHUDO6StQRODPDQGDGRSROR0)$HQWURX
QR&DUPRHREWLYRDUHQGLFLyQĬĭHVDPHVPDPDGUXJDGD7RGR3RUWXJDOFDHXUHQGLGRyVVHXVSpV
R,SSĥ14 
As falsas expectativas reformistas creadas pola chegada de Marcelo Caetano ao poder en Portugal víranse 
pronto truncadas, o que unido á cada vez máis pesada guerra colonial e a unha total oposición exterior, 
segundo teñen indicado historiadores como Labourdette, son as que provocan o derrubamento do réxime 
9 Así o comprobaremos durante a estadía de Dinís na prisión. As visitas serán moi controladas, producíndose 
sempre coa presenza dos gardas, e a súa prohibición funciona normalmente como castigo aos presos.
10 Dinís será un dos presos que permanece 99 días nunha desas celas de illamento, desde a súa chegada a prisión, 
como nos conta narradora no capítulo 21.
5RGUtJXH]*DOODUGR ĪīGiFRQWDGDOJXQKDVGHVWDVFDUDFWHUtVWLFDVTXHFRPSDUWtDQDVSULVLyQVSROtWLFDVGR
Estado Novo, en concreto Peniche e Caxias.
12 O xornal A República¿[HUDQHVDPDxiXQEUHYHDQXQFLRFRD¿QGHDWUDHUDDWHQFLyQGRVDXGLWRUHVSDUDDHPLVLyQ
/LPLWHTXHD5DGLR5HQDVFHQoDWUDQVPLWLUtDiQRLWHĪ/DERXUGHWWHSī
13 O plano das operación desa noite era coordenado polo militar Otelo Saraiva de Carvalho e, tras a música de Zeca 
Afonso, nos primeiros minutos do día 25, o MFA dominou, efectivamente, os sectores estratéxicos da capital 
FRPRDUDGLRDWHOHYLVLyQRFXDUWHORXRDHURSRUWRĪ/DERXUGHWWHSī
(VWHYHV ĪS ī LQVLVWHQD LPSRUWDQFLDGD DOLDQ]D ³3RYRĥ0)$TXH IRL FKDYHGDV YLWyULDVGD UHYROXomR
portuguesa e dos seus éxitos”.
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GLWDWRULDOTXHYLUiGDPDQGRVFDSLWiQVPLOLWDUHVRUJDQL]DGRVQR02)$RX0RYLPHQWRGRV2¿FLDLVGDV
Forças Armadas no día 25 de abril de 1974. Así o narra Aneiros ao longo dese capítulo 31, onde, como 
puidemos comprobar, recrea eses acontecementos históricos con precisión e rigor, referindo cada un 
GRVPRYHPHQWRVSURGXFLGRV5HVXOWDXQH[HPSORVLJQL¿FDWLYRGDSRGHURVD UHSUHVHQWDFLyQGR WHPSR
histórico na novela, da que vimos falando ao longo da nosa intervención. É na noite do 26 de abril cando 
serán liberados todos os presos políticos de Peniche, como sinala a autora, “os derradeiros homes en 
FRPSDUWLUDIHVWDGDFKDPDGD5HYROXFLyQGRV&UDYRVSURFODPDGDRGtDDQWHULRU´ĪR,Sī
A derradeira parte do relato, a comprendida entre os capítulos 31 e 36, desenvólvese temporal e 
KLVWRULFDPHQWHQR3RUWXJDOGDSRVWĥUHYROXFLyQHFKHJDGDGDGHPRFUDFLD$VtFRxHFHPRVFRPR'LQtV
tras ser liberado, volta á Marinha Grande, onde encabeza o movemento sindical da fábrica onde sempre 
traballara, vendo como “os anos pasaron velozmente”, tanto como os cambios políticos e sociais que 
RVDERUGDURQQRVDQRV ĪR,S ī VHJXQGR LQGLFD$QHLURV UHIHUtQGRVHDRDVHQWDPHQWRGRUp[LPH
democrático avalado pola Constitución portuguesa de 1976. Sen esquecer nunca a Filipa, Dinís gozou de 
QXPHURVDVFRQTXLVWDVDPRURVDVHGHUHFRxHFHPHQWRSROtWLFRTXHR¿[RPHGLDQDPHQWHIHOL]2FDStWXOR
36 sitúanos xa en 1994, de novo na contemporaneidade que abría a novela, e conta o regreso de Filipa 
a Portugal para trasladar as cinzas do seu pai falecido. Así se produce o desenlace da novela que xa 
comentamos con anterioridade.
É doado distinguirmos, atendendo á análise que vimos facendo do relato até o momento, tres partes na 
estrutura da novela, que se corresponderían cronoloxicamente con tres épocas da Historia de Portugal 
e tamén, en liñas xerais, coas tres partes clásicas do relato: a primeira, que comprendería os capítulos 
LQLFLDLVĦGRDRĦIXQFLRQDFRPRLQWURGXFLyQHUHFROOHHVHVYDULRVHSLVRGLRVGHSUHVHQWDFLyQORFDOL]DGRV
mediante a técnica do ÁDVKEDFN QRV DQRV YLQWH ĪDKLVWRULDGH5HPpGLRV HRQDFHPHQWRGH ,VDXUDQR
FDStWXORRXRQDFHPHQWRGH5XLQRSRUH[HPSORīHDSDUWLUGHFDQGRQDFH'LQtVDVHJXQGD
FRUUHVSyQGHVHFRPR[DLQGLFDPRVFRQ~FOHRGDQRYHODĪFDStWXORVĥīRQyQDSHUFHSWLYDFOiVLFDTXHVH
ORFDOL]DHQWUHHH¿QDOPHQWHDWHUFHLUDSDUWHVHUtDRGHVHQODFHGDKLVWRULDGRFDStWXORDR
situada temporalmente após o 25 de abril, na época democrática, concretamente do ano 1974 ao 1994. É 
claro, por tanto, que a estrutura do relato responde á evolución cronolóxica desa Historia portuguesa do 
século XX que se retrata na novela e así o mostran tanto a localización temporal de cada unha das partes 
como as innumerábeis referencias ao tempo histórico, os signos de historicidade explícitos, segundo a 
WHUPLQROR[tDGH)UHLUH/ySH]Īī$VHJXLUSURSRxHPRVXQHVTXHPDTXHSHQVDPRVTXHVLQWHWL]DEHQ
esta estrutura:
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A introdución da obra, a parte de presentación de personaxes e espazos, corresponderíase cos comezos 
GR(VWDGR1RYRĪĥī2QyGDQRYHODHVWiFRQIRUPDGRFRPR[DLQGLFDPRVSRODKLVWRULDGH'LQtV
e Filipa e desenvólvese na segunda parte do Estado Novo cunha progresión lineal que vai do ano 1959 
ao 74. Cómpre distinguirmos no núcleo da novela catro partes, de acordo coa evolución temporal e cos 
acontecementos históricos con que se relaciona o devir das personaxes protagonistas en cada un deses 
momentos:
2VSULPHLURVDQRVGHDPRUQRVFRPH]RVGRVVHVHQWDĪĥīQHVWHVFDStWXORVGRDRKDLUHIHUHQFLDV
históricas á época de crise que vive Portugal, mais o tema central é o inicio da relación entre os protagonistas.
2V SULPHLURV DQRV GD JXHUUD FRORQLDO Īĥī RV SURWDJRQLVWDV VHSiUDQVH SRUTXH 'LQtV p HQYLDGR D
Mozambique para loitar na Guerra Colonial, polo que a representación deste feito histórico se convirte en 
FRQGLFLRQDQWHHHL[RGHVWHVFDStWXORVĥ
5HYROWDVREUHLUDVHUHSUHVLyQQDFKHJDGDGR³PDUFHOLVPR´ĪĥīDRSUHVLyQGRVREUHLURVGDIiEULFDGH
vidro e o despotismo dos dirixentes, vasalos dun réxime que nestes intres muda a cabeza de Salazar pola de 
&DHWDQRpRFHQWURGRVFDStWXORVĥ
$SULVLyQGH3HQLFKHHDFDtGDGRUp[LPHĪĥīDSULQFLSDOSULVLyQSROtWLFDGRUp[LPHGLWDWRULDOSRUWXJXpV
e as atrocidades que nela se producían, sufridas polo protagonista e compañeiros, son o eixo vertebrador 
GHVWHVFDStWXORVĥ
)LQDOPHQWHQRGHVHQODFHGDKLVWRULDGRFDStWXORDR[DQR3RUWXJDOGHPRFUiWLFRĪĥīD+LVWRULD
pasa realmente a un segundo plano, pois o trunfo da revolución e da democracia no país fai que esa parte 
de resistencia política que condicionaba as vidas dos protagonistas deixe de ser a principal. 
Cómpre detérmonos, aínda que só poida ser brevemente, nunha cuestión que vai asociada a todo o 
que vimos anteriormente: o tratamento dos espazos da novela. Chama a atención a precisa localización 
espacial e a importancia que se lle dá a esta ao longo da narración, converténdose, sen dúbida, nun dos 
trazos que achega máis realismo á obra e complemento perfecto a esa representación do tempo histórico 
GHTXHYLPRVIDODQGR6HJXQGRDDXWRUDĦHDVtRSXLGHPRVFRPSUREDUĦDLQPHQVDPDLRUtDGRVOXJDUHVGR
libro e a súa ambientación son reais e coñecidos por ela mesma, agás aqueles referidos a Mozambique 
Ħ9LOD&DEUDOR1LDVVD0DFKDYDĦ DTXHDFFHGHXD WUDYpVGHPHPRULDVGHFRPEDWHQWHVQDVJXHUUDV
FRORQLDLV ĪERA ī 6REUHD HOHFFLyQGD0DULQKD*UDQGHSDUD D ORFDOL]DFLyQGDKLVWRULD$QHLURV WHQ
recoñecido que, tras pasar uns días na zona, pareceulle un lugar con grande evocación literaria: o Pinhal 
do Rei, as fábricas de vidro, os areais marabillosos, São Martinho do Porto, San Pedro de Moel ou Leiría 
ĪERAī
Teñen chamado a nosa atención varios momentos en que o uso e descrición de espazos enriquece 
enormemente a trama narrativa. Referímonos, por exemplo, á presentación, con evocacións históricas, 
das localizacións protagonistas do relato: a Marinha Grande, San Pedro de Moel e o Pinhal do Rei. Así se 
UH¿UHRQDUUDGRUi]RQDQRFDStWXORFXDUWR
A historia da Marinha Grande estaba estreitamente vencellada ó Pinhal do Rei, de feito sen el nunca nacería 
aquela vila inzada de fábricas vidreiras e operarios da construcción. No século XVIII, por iniciativa do 
Marqués de Pombal, habilitárase alí a Real Fábrica de Vidros de Guilherme Stephens pola fartura de leña e 
75
Rivadulla Costa, Diego (2016) “Do espazo e do tempo históricos en Resistencia de Rosa Aneiros”. En R. Hernández 
Arias, G. Rivera Rodríguez, S. Cuba López y D. Pérez Álvarez (Eds.) Nuevas perspectivas literarias y culturales 
(I CIJIELC).. Vigo: MACC-ELICIN. ISBN: 978-84-608-6759-3
area para a elaboración de vidro. Dende entón, o número de centros de produción non pararía de medrar e 
[DSRORVXPDEDSRUFHQWRVRVRSHUDULRVĬĭ$UUHGRUGHVWDLQGXVWULDPHGURXXQPHUFDGRGHSURGXWRV
agrícolas e do mar que supuñan a base económica de miles de persoas do contorno, entre elas os veciños de 
San Pedro de Moel.
R, p. 17
E así se presenta o Pinhal do Rei, aquel que vira nacer o amor dos protagonistas:
2VHXFXOWLYRĬGHSLxHLURVĭIRUDRUGHQDGRSRORUHLGRQ$IRQVR,,,[DQRVpFXOR;,,,HDPSOLDGRSRORVHX
sucesor, don Dinís, consciente das virtudes do piñeiro no centroeste lusitano. Así, a madeira do piñeiral 
serviu para abastecer de materia prima ós estaleiros encargados da construcción de naos que realizaron as 
viaxes transoceánicas cara a América e África no tempo dos descubrimentos. As expedicións lusas da Baixa 
Idade Media nutríronse das árbores bravas da Marinha grande para arribar ás colonias espalladas por máis 
de medio planeta.
R, p. 2215
O segundo momento de que falabamos atopámolo no capítulo 36, no regreso de Filipa a Coímbra, cando 
a protagonista, emocionada, percorre as rúas da súa infancia:
3HUFRUUHXDDYHQLGDGH6i%DQGHLUDFRQQRVWDO[LDHPDUFDGDDOHJUtDĬĭ0HWHXRVGHGRVQDLQPHQVDFXQKDGD
6p9HOODHSHUVLJQRXVHĬĭ$EDQGRQRXRWHPSORGHLQPHGLDWRSDUDELFDUXQKDSDUHGHTXHVHQWtDPiLVSUHWR
GRFRUD]yQDGDFDVDGH=HFD$IRQVRĬĭ6HJXLXSRODU~D4XHEUD&RVWDVHR$UFRGD$OPDGLQDĬĭ0HWHXVH
pola rúa das Azeiteiras; a do Poço; a das Ras; o Beço dos Prazeres; o Largo da Portagem e o cemiterio onde 
repousaban os restos de Inés, súa nai.
R, p. 286
Unha das localizacións esenciais da novela é, sen dúbida, o Forte de Peniche, ao que xa temos aludido. 
Construído no s. XVI cunha función defensiva, só no século XIX comezou a funcionar como prisión, tal 
como apunta a autora, ao servizo de diferentes causas: na época das invasións napoleónicas, na das guerras 
OLEHUDLVGXUDQWHD,*XHUUD0XQGLDOH¿QDOPHQWHGXUDQWHR(VWDGR1RYRSDUDRVSUHVRVSROtWLFRV$Vt
o describe Aneiros no capítulo 22:
A fortaleza de Peniche, disque, era un istmo de terra pegado ó continente por un regueiro de xabre. Vila de 
pescadores e cativos dende antano, no recinto amurallado houbera disidentes da monarquía, pretendidos 
sabotadores da coroa, defensores acérrimos dos reis lusos e, daquela, presos políticos do réxime autárquico. 
'DTXHODD¿QDLVGRVDQRVVHVHQWDFRQWDEDFRQWUHVSDYLOOyQVGHDOWDVHJXULGDGHHQWUHRVTXHUHSDUWtDQR
cento de presos. O pavillón A dispuña de dous pisos de salas colectivas; o B de tres pisos de catro celas 
15 O Pinhal de Leiria, que marcou o inicio da plantación intensiva de piñeiro bravo en Portugal, foi, tal como indica 
Aneiros, inicialmente mandado plantar polo rei Afonso Henriques no século XIII, coa intención de protexer 
os terreos agrícolas da area transportada polo vento. Sería xa entre 1279 e 1325 substancialmente aumentado 
polo rei D. Dinis, para as dimensións actuais. O tamén coñecido como Pinhal do Rei foi, efectivamente, moi 
importante para os Descubrimentos Marítimos, pois foi a madeira extraída do lugar a usada para a construción 
das embarcacións que emprendían as expedicións coloniais.
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individuais cada un e o C, un primeiro e segundo andar de salas colectivas e o terceiro de celas individuais. 
Dinís permanecera recluído os primeiros tres meses do que denominaban réxime de observación nunha cela 
illada 
R, p. 188
Ao longo do noso estudo pretendemos aproximarnos a Resistencia desde o punto de vista do histórico, 
por consideralo un dos aspectos máis destacábeis da novela de Rosa Aneiros. Unha primeira lectura do 
libro, a que fai calquera lector, dá para ver que a Historia non é aquí un tema menor, un simple pano 
de fondo en que ocorre unha trama inventada, polo que a través da nosa análise nos propuxemos ver 
HQTXHPHGLGDLVRpDVtHFRPRDIHFWDRUHVXOWDGR¿QDOGDREUD3XLGHPRVFRPSUREDUSRUWDQWRTXH
a representación dun tempo histórico, o do Portugal do Estado Novo, é tan poderosa que cobra, por 
PRPHQWRVWRGRRSURWDJRQLVPRFRQGLFLRQDQGRGH¿QLWLYDPHQWHRGHYLUGDVSHUVRQD[HV$OpQGLVWRD
Historia portuguesa do s. XX funciona como elemento estruturador da novela, pois os acontecementos 
e as etapas da primeira son as que marcan os episodios e as partes do relato. No entanto, como vimos, 
QDOJXQKDVSDUWHVSHVDPiLVDKLVWRULDHQRXWUDVPiLVD¿FFLyQ$SURSyVLWRGLVWRUHFROOHPRVDVVHJXLQWHV
palabras da autora extraídas do epílogo:
Os lugares, personaxes e acontecementos que se relatan nesta historia son reais. Algúns pertencen á 
realidade escrita nos libros de Historia e, tamén, na memoria das persoas que o viviron. Os outros, 
os que habitan na realidade inabranguible da Literatura resultan reais na súa mensaxe, na súa 
denuncia, no seu desacougo e, tamén, no seu optimismo soterrado.
R, p. 299
Como vemos, o uso por parte de Aneiros dos recursos estudados é consciente e provoca un resultado 
EULOODQWHHQTXH UHDOLGDGHH¿FFLyQ VHHQWUHFUX]DQ IDFHQGRTXHiV YHFHVResistencia pareza a biografía 
GXQKDV YtWLPDV GD GLWDGXUD VDOD]DULVWD H ORJRPDUFHOLVWD 3RGHUtDPRV D¿UPDU SRLV TXH QRQ HVWDPRV
simplemente ante unha novela de localización histórica, senón ante unha participación da Historia na 
¿FFLyQHYLFHYHUVD$VSHUVRQD[HVGD¿FFLyQDtQGDVHQPHVWXUiUHQVHFRDVUHDLVSDUWLFLSDQQD+LVWRULD
QRVDFRQWHFHPHQWRVUHDLVGDpSRFDHLVRIDLSRUWDQWRTXHD¿FFLyQSDUWLFLSHGDUHDOLGDGHHDUHDOLGDGH
GD¿FFLyQFRQYHUWpQGRVH'LQtVH)LOLSDHQSHUIHFWRVH[HPSORVĪFDVHīUHDLVGDresistencia.
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(OUHODWRFLQHPDWRJUi¿FRHQODVUHYLVWDVOLWHUDULDV
Árbol de Letras, Cormorán y La Quinta Rueda
José Andrés Gato Soeane
Ī8QLYHUVLGDGHGD&RUXxDī
andres.gato@udc.es
Resumen: (OSURSyVLWRGHHVWHWUDEDMRHVFRPSUHQGHUHOUHODWRFLQHPDWRJUi¿FRSUHVHQWHHQODVUHYLVWDV
literarias chilenas Árbol de LetrasĪĥīCormoránĪĥī\La Quinta RuedaĪĥī3DUDHOOR
se propone un acercamiento a las revistas por medio del análisis del discurso. Se sitúa también a las revistas 
literarias en unas condiciones históricas, para evaluar su contenido. Así, se pretende comprobar cómo las 
UHYLVWDVOLWHUDULDVSURPRYLHURQODSURGXFFLyQFLQHPDWRJUi¿FDODWLQRDPHULFDQD<SRU~OWLPRGHPRVWUDU
cómo la acción cultural se consideraba también una forma de acción política.
Palabras clave: revistas literarias, cine, Chile, política cultural
Resumo: 2SURSyVLWRGHVWHWUDEDOORpFRPSUHQGHURUHODWRFLQHPDWRJUi¿FRSUHVHQWHQDVUHYLVWDVOLWHUDULDV
chilenas Árbol de Letras ĪĥīCormorán Īĥī HLa Quinta Rueda Īĥī &RQ HVWH ¿Q
propoño un achegamento ás revistas por medio do análise do discurso. Sitúo tamén as revistas literarias 
nunhas condicións históricas, para evaluar o seu contido. Por tanto, pretendo comprobar cómo as revistas 
OLWHUDULDVWUDEDOODURQDSUROGDSURGXFFLyQFLQHPDWRJUi¿FD ODWLQRDPHULFDQDHGHPRVWUDUFyPRDDFFLyQ
cultural era considerada tamén unha forma de acción política.
Palabras chave: revistas literarias, cine, Chile, política cultural
Abstract: The purpose of this work is to understand the cinematic narrative present in the Chilean literary 
magazines Árbol de LetrasĪĥīCormoránĪĥī\La Quinta RuedaĪĥī,WLVSURSRVHG
an approach to journals through discourse analysis. The literary magazines are also located in historical 
conditions to assess their content. Thus, it is intended to see how the literary magazines promoted the 
/DWLQ$PHULFDQ¿OPSURGXFWLRQ$QG¿QDOO\WRVHHKRZFXOWXUDODFWLRQLVDOVRFRQVLGHUHGDVDIRUPRI
political action. 
Keywords:OLWHUDU\MRXUQDOV¿OP&KLOHFXOWXUDOSROLWLFV
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/DLQWHQFLyQGHHVWHWUDEDMRHVDQDOL]DUHOUHODWRFLQHPDWRJUi¿FRHQODVUHYLVWDVOLWHUDULDVFKLOHQDVÁrbol 
de LetrasĪĥīCormoránĪĥī\La Quinta RuedaĪĥī3RUUHODWRFLQHPDWRJUi¿FRVH
entiende todo texto incluido en las revistas referido al cine y que plantea un discurso ideológico respecto 
del mismo. En este sentido, este estudio sigue una línea de investigación ligada al análisis del discurso. 
Para ello, me guío en la medida de lo necesario y adecuado por lo expuesto por Paul Ricoeur en Teoría 
de la interpretación. Discurso y excedente de sentido. En este libro Ricoeur presenta una investigación que 
gira en torno a la dialéctica entre acontecimiento y sentido, por una parte, y, por otra, la dialéctica entre 
VLJQL¿FDGR\UHIHUHQFLD/RUHOHYDQWHSDUDHVWHWUDEDMRHV ODH[SOLFDFLyQGHO~OWLPRSDU(O VLJQL¿FDGR
se corresponde con aquella parte de un enunciado, de un discurso, que es comprensible en primera 
LQVWDQFLD/DUHIHUHQFLDHQFDPELR VHFRUUHVSRQGHFRQHO WUDQVFHQGHUGHHVHVLJQL¿FDGRDOGLULJLU VX
LQWHQFLyQKDFLDHOHPHQWRVH[WHUQRVGHVtPLVPR'LFKRGHRWURPRGRHOVLJQL¿FDGRFXHQWDHO³TXp´VH
GLFHPLHQWUDVTXHODUHIHUHQFLDHO³VREUHTXp´R³DFHUFDGHTXp´$VtHQHOVLJQL¿FDGRGHXQGLVFXUVR
TXHHV ODFRQVHFXHQFLDGH ODUHODFLyQVLQWpWLFDHQWUHVXMHWR ĪDFRQWHFLPLHQWRī\SUHGLFDGRĪVHQWLGRī VH
HVWiH[SRQLHQGR ODHYLGHQFLDGHXQDOJRPiVDOOiGHO VLJQL¿FDGRPLVPR(VWRHV HO VLJQL¿FDGRGHXQ
discurso invita a los interlocutores a buscar en su mundo de ideas, de representaciones mentales y en la 
UHDOLGDGSDOSDEOHXQDVFRUUHVSRQGHQFLDVSDUDLGHQWL¿FDUDTXHOORGHORTXHVHKDEOD1RREVWDQWHHVWD
LGHQWL¿FDFLyQHVVRORSRVLEOHSRU\JUDFLDVDO OHQJXDMH\DVXFDSDFLGDGVLJQL¿FDWLYD/DVLJXLHQWHWHVLV
UHOHYDQWHSDUDHVWHHVWXGLRHVODDPSOL¿FDFLyQGHOKRUL]RQWHYLYHQFLDO\GHH[SHFWDWLYDVFRPRUHVXOWDGRGH
ODDVLPLODFLyQGHOPXQGRUHIHUHQFLDOH[SUHVDGRHQHOVLJQL¿FDGRGHXQGLVFXUVR/RVVLJQRVGHOGLVFXUVRDO
referirse a experiencias externas a su realidad lingüística, implican a los interlocutores para que reclamen 
la realidad de esas objetividades, de forma que terminan por incluirlas desde su experiencia y en su 
experiencia. En el caso práctico de este trabajo, el hablar de cine invita a los redactores y lectores a buscar 
la realidad de ese cine, según sus horizontes vitales y de expectativas y a que estos sufran una expansión 
GHVXH[WHQVLyQSRUPHGLRGHOOHQJXDMH(OUHODWRFLQHPDWRJUi¿FRGHHVWDVUHYLVWDVOLWHUDULDVHQGH¿QLWLYD
presenta la posibilidad de enriquecimiento de los mundos referenciales de un ambiente literario y cultural 
HQXQD pSRFD/DGLVFXVLyQ FLQHPDWRJUi¿FDSURYRFDXQD UHDOLGDG OLQJtVWLFDTXH H[SRQH HYLGHQFLD \
WUDQVIRUPDHOFRQMXQWRUHIHUHQFLDOGHOPXQGRFLQHPDWRJUi¿FRSDUDHODPELHQWHFXOWXUDOYLQFXODGRDHVWDV
publicaciones.
Esta investigación no se inscribe solo en una línea del análisis del discurso, sino que también se encuentra 
HQHOGLOHPDGH ODFRPSUHQVLyQKLVWyULFDGH ORVWH[WRVDTXtHVWXGLDGRV*LOPDQĪīH[SRQHTXH ODV
UHYLVWDV OLWHUDULDV VRQ XQD IXHQWH GH HVWXGLR DGHFXDGD SDUD FDUWRJUD¿DU ODV GpFDGDV GH ORV VHVHQWD \
VHWHQWD'HKHFKRSUH¿HUHGHVWHUUDUODGHQRPLQDFLyQGHORVVHVHQWD\VHWHQWDHQIDYRUGHOWpUPLQR\
concepto de época. Así, por época se entiende “el espacio de lo decible en un momento y en un lugar 
dado”. En este sentido su artículo propone que el discurso presente en las revistas se encuentra dentro 
del marco de lo decible, esto es, dentro de lo que las condiciones de posibilidad ideológicas del orden 
cultural latinoamericano consideraban como pertinente o apropiado. Y propone, por otra parte, que 
otra serie de documentos, como los epistolares, serían útiles para contrastar aquello que era expresable 
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en el orden público frente al privado. En mi opinión, sin considerar desacertada la opción de Gilman, las 
UHYLVWDVOLWHUDULDVĪODVDTXtHVWXGLDGDVīVHPRYtDQHQHOOtPLWHGHORGHFLEOHSHURDVXYH]FRQWULEXtDQD
H[SDQGLUHVHOtPLWHDIRU]DUVXGH¿QLFLyQOLPLQDUSDUDSURPRYHUXQDDPSOL¿FDFLyQGHOPXQGRUHIHUHQFLDO
\FRQWULEXLUFRQHOORDOHQVDQFKDPLHQWRGHOKRUL]RQWHYLYHQFLDOFLQHPDWRJUi¿FR\GHH[SHFWDWLYDVGHO
campo cultural chileno.
La época que condiciona la producción de las revistas se caracteriza principalmente por la politización 
GHWRGR(QHVWDPLVPDGLUHFFLyQDSXQWDQ%HUQDVFKLQD\6RWRĪī\%LDQFKLĪī/RVGRVSULPHURV
autores hacen un repaso por el desarrollo de la literatura chilena desde la generación del 50 hasta los 
cambios producidos en el seno de su intelectualidad, de forma que el valor del compromiso social del 
HVFULWRU\VXYLQFXODFLyQFRQODUHDOLGDGSROtWLFDFREUDXQDUHOHYDQFLDQXHYDHLPSOLFDWLYD%LDQFKLĪī
en cambio, resalta simplemente el caso de La Quinta Rueda contraponiéndolo a la revista PEC, para 
concluir que ambas publicaciones tendían a la politización de todos los hechos culturales. Sea como 
fuere, lo observable es la aparición de una nueva conciencia del escritor en el espacio cultural chileno. 
Una conciencia que dentro de los límites documentales de este estudio se inicia con Árbol de Letras y 
termina con La Quinta Rueda. Por tanto, se podrán apreciar graduaciones en el nivel de compromiso social 
y en el nivel de acción política. Resultando ser Árbol de Letras la revista con menor politización y siendo 
La Quinta Rueda la que muestra un mayor grado de politización en sus contenidos. Este hecho acaba por 
FRQWUDVWDUVHHQHOWUDWDPLHQWRVLQWRPiWLFRGHOFLQH/DLQWHQFLyQGHHVWDLQYHVWLJDFLyQHVHQGH¿QLWLYD
PRVWUDUFyPRHOUHODWRFLQHPDWRJUi¿FRVHPXHYHGHQWURGHORVPDUFRVLGHROyJLFRVGHODpSRFD\FyPRVH
GHVDUUROOyXQDLQWHQVL¿FDFLyQGHODSROtWL]DFLyQGHOKHFKRFXOWXUDO
Árbol de Letras es una revista editada por Universitaria, dirigida por Antonio Avaria y Jorge Teillier, que 
cuenta con un total de 11 números y 124 páginas. La revista no cuenta con una línea editorial explícita, 
DXQTXHVtVHSXHGHGHGXFLUXQDLPSOtFLWDTXHVHGH¿QHSRUSUHVHQWDUXQFRPSURPLVRVRFLDOGHODOLWHUDWXUD
una preferencia por el espacio político de izquierda y un respeto y apoyo al proceso revolucionario 
cubano. Entre todos sus volúmenes solo se aprecian dos artículos de relevancia para el análisis del relato 
FLQHPDWRJUi¿FR(VWRVVRQ³XQPXURXQH[WUDQMHURXQGRPLQLRHQFDQWDGRSDVDQGHODQRYHODDO
FLQH´ĪGLFLHPEUHGHī\³(OSRHWDVXUUHDOLVWDGHODLPDJHQ/XLV%XxXHO´Ī2xDWHMXOLRGHī/D
representación cuantitativa de estos dos artículos solo equivale a un total de tres páginas. Por tanto, el 
espacio dedicado al cine representa procentualmente un 2,4 del total. Una representación anecdótica, si 
QRFDVLPDUJLQDO3HURVLVHDWLHQGHDODFDOLGDGGHORVWH[WRVĦFDOLGDGHQWDQWRTXHVHUĦHVGHFLUDTXHOOR
que dicen y aquello de lo que hablan, se puede comprobar cómo se adecúan a la línea editorial antes 
señalada y apuntan tenuemente en la dirección que más tarde se desarrollará en Cormorán y La Quinta 
Rueda.
³XQPXURXQH[WUDQMHURXQGRPLQLRHQFDQWDGRSDVDQGHODQRYHODDOFLQH´ĪGLFLHPEUHGHīHV
un texto misceláneo. Cuenta con una introducción de producción propia de Árbol de Letras, en el que se 
diserta sobre la relación entre literatura y cine. A continuación se presentan tres fragmentos que expresan 
la opinión de tres críticos europeos sobre las películas Le Gran Meaulnes de J. G. Albicoco, L’etranger de 
Luchino Visconti y Le Mur de Serge Roullet. Todas basadas en las novelas homónimas. Lo destacable no 
reside tanto en las valoraciones sobre las películas, sino en la elección de las mismas. Aunque todas sean 
HXURSHDV\QRODWLQRDPHULFDQDVVtVHDOHMDQGHOSULQFLSDOIRFRGHSURGXFFLyQFLQHPDWRJUi¿FDDVDEHU
Hollywood y los EE.UU. La relación que se establece, pues, con el mundo referencial del cine a través de 
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este texto está en una situación de dependencia ambivalente. En la lógica imperante del par colonizador 
y colonizado, los productos culturales provenientes de EE.UU. y las antiguas metrópolis son observados 
con cierto escepticismo. Este escepticismo se debe a la necesidad de crear formas culturales de expresión 
propias, que traten y aborden los temas considerados como sustanciales por la intelectualidad chilena 
y latinoamericana. En este sentido, que el contenido seleccionado sea en su integridad de procedencia 
europea indica una cierta dependencia en el terreno cultural. Si bien, se evita que la subordinación sea 
GHPDQL¿HVWRRULJHQHVWDGRXQLGHQVHFRQVLGHUDGRFRPRHOSULQFLSDOFHQWURFRORQL]DGRUHQHOPRPHQWR
Hecho contrastable en las opiniones vertidas a lo largo de las revistas y en las posiciones maniqueas que 
UiSLGDPHQWHFDOL¿FDEDQDXQHVFULWRUFRPRDJHQWHGHOD&,$RDOVHUYLFLRGHLQWHUHVHVHVSXULRV3RURWUD
parte, la selección de estas películas no es discordante con la línea editorial, en tanto que dos de las novelas 
sobre las que se basan están escritas por Albert Camus y Jean Paul Sartre, escritores caracterizados por 
su declarado compromiso social.
³(OSRHWDVXUUHDOLVWDGHOD LPDJHQ/XLV%XxXHO´Ī2xDWH MXOLRGHīHVXQUHSDVRSRU ODWUD\HFWRULD
FLQHPDWRJUi¿FDGH/XLV%XxXHO(QOD¿FKDHQODTXHVHH[SRQHVX¿OPRJUDItDVHDJUHJDXQDVWHULVFRHQ
aquellas películas que no han sido exhibidas “comercialmente en Chile. De esto se deduce que más de la 
PLWDGGHODREUDGH%XxXHOHVFRPSOHWDPHQWHGHVFRQRFLGDHQQXHVWURSDtV´Ī2xDWHMXOLRGHīĨ3RU
qué resulta relevante, entonces, dedicar un artículo a un director de cine prácticamente desconocido para 
HOS~EOLFRHQ&KLOH"3RUXQDSDUWHSXHGHGHEHUVHDODQHFHVLGDGGHH[SDQGLUORVOtPLWHVGHOPXQGRGH
referentes que constituye la mentalidad de la intelectualidad chilena. Es una aproximación de una realidad 
H[WUDxDXQDFHUFDPLHQWRGHDTXHOORTXHHVWiOHMDQRSDUDSRGHUDPSOL¿FDUFRQVXDVXQFLyQODVQHFHVLGDGHV
y concepciones artísticas. Por otra parte, la relevancia o adecuación del texto con la línea editorial de 
la revista se efectúa gracias a la interpretación que se realiza sobre la concepción artística del cine de 
Buñuel: “Es necesario creer que el artista no podrá sentirse jamás liberado de su responsabilidad creadora 
mientras exista en el mundo un solo hombre que sufra, una sola injusticia que denunciar o una sola guerra 
TXHOLEUDUFRQWUDODIDOVDPRUDOLGDGGHODVRFLHGDGFRQWHPSRUiQHD´Ī2xDWHMXOLRGHī$SDUHFHQDTXt
ciertos términos y conceptos que se corresponden con el posicionamiento ideológico adoptado por los 
creadores de la revista. La “responsabilidad creadora” es una actitud vinculada al sufrimiento, la injusticia 
\ODGHQXQFLDGHODIDOVDPRUDOLGDG(QGH¿QLWLYDXQDUHVSRQVDELOLGDGTXHSUHWHQGHGHVPDQWHODUHORUGHQ
LGHROyJLFRTXHFRQVWULxHODVSRVLELOLGDGHVGHDPSOL¿FDFLyQGHOPXQGRUHIHUHQFLDORXQDUHVSRQVDELOLGDG
que pretende presentar otras posibilidades y formas de construcción de la sociedad. Hecho ligado a la 
cartografía epocal del momento, donde la intelectualidad chilena y latinoamericana estaba volcada en el 
proyecto de construcción de una forma propia, diferenciada y alternativa de sociedad.
Cormorán es una revista editada por Universitaria, dirigida por Enrique Lihn y Germán Marín, que cuenta 
con un total de ocho números de dieciséis páginas cada uno. A excepción del último número Cormorán 
presenta en cada uno de ellos textos referidos al cine. Esto supone un incremento considerable respecto a 
la revista Árbol de Letras\SXHGHLQWHUSUHWDUVHFRPRXQFUHFLHQWHLQWHUpVKDFLDHOiPELWRFLQHPDWRJUi¿FR
Si bien, es cierto que CormoránPXHVWUDXQHVSHFWURWHPiWLFRPiVGLYHUVL¿FDGRVLHQGRÁrbol de Letras 
una revista con mayor marcada vocación literaria. Así, en su primer número y en su primer editorial la 
revista declara la necesidad de crear un espacio crítico que atienda a la globalidad de la realidad cultural 
chilena y extranjera:   
La aparición de ‘Cormorán¶ĦSHULyGLFRPHQVXDOGHDUWHOLWHUDWXUD\FLHQFLDVVRFLDOHVĦUHVSRQGHWDPELpQD
GLFKDVLQVWDQFLDVXQL¿FDGRUDV\QXHVWUDUHYLVWDTXLVLHUDH[SUHVDUODDWUDYpVGHXQDYLVLyQJOREDOGHODFXOWXUD
en Chile, y de la necesaria apertura a la actualidad cultural extranjera. No es una publicación meramente 
noticiosa, destinada a un registro pasivo de novedades, sino un examen crítico de nuestra situación cultural 
y de todo cuanto desde este ángulo pueda interesarnos verdaderamente. 
Cormorán, “Editorial”, agosto de 1969
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2VXQDĪīHQVXGH¿QLFLyQGHUHYLVWDOLWHUDULDVHxDODHOUDVJRGH³SUHVHQWLVPR´(VWRHVODVUHYLVWDV
literarias están vinculadas a su presente y tienen vocación de presente, de forma que el contenido de sus 
publicaciones no pretende transcender más allá del momento de su publicación. No obstante, vemos cómo 
Cormorán contradice en parte este rasgo al presentarse como una publicación no “meramente noticiosa” y 
a favor del “examen crítico”. Esto supone la elección de una línea editorial que pretende ir más allá de su 
PRPHQWR\HQGH¿QLWLYDFRQWULEXLUDODFRQVWUXFFLyQHQODFRQWHPSODFLyQSRVLEOHGHRWURVPRGRVGH
DUWLFXODFLyQFXOWXUDO3RUHOORODVHOHFFLyQGHUHDOLGDGHVFLQHPDWRJUi¿FDV\ODVYDORUDFLRQHVYHUWLGDVVREUH
ellas conducirán la lectura del público de Cormorán hacia un mundo de referentes que pretende expandir 
e integrar en el mundo cultural chileno una visión no conformista con el cine.
En este sentido pueden establecerse tres líneas de actuación observables respecto del cine. En primer 
OXJDUODFUtWLFDFLQHPDWRJUi¿FDFOiVLFDHQODTXHVHSUHVHQWDXQDSHOtFXODRYDULDVSHOtFXODV\VHUHDOL]D
XQD YDORUDFLyQ VREUHHOOD(Q VHJXQGR OXJDU ODSURPRFLyQGH DFWLYLGDGHV FLQHPDWRJUi¿FDV FKLOHQDV \
ODWLQRDPHULFDQDV<HQ~OWLPROXJDUHOUHSDVRFUtWLFRSRUORVHOHPHQWRVFXOWXUDOHVFLQHPDWRJUi¿FRVTXH
FRQ¿JXUDQHOLPDJLQDULRFROHFWLYRGHOHVSHFWDGRUFLQp¿OR1RREVWDQWHH[LVWHXQDOtQHDFDVLYHUVRVXHOWR
HQODTXHVHUHÀH[LRQDVREUHODFDOLGDGHQWDQWRTXHVHUGHOOHQJXDMHDXGLRYLVXDOVXUHODFLyQFRQODFXOWXUD
de masas y con la situación del escritor o intelectual. Esta línea es la expresada en el texto “Literatura y 
FRPXQLFDFLyQPDVLYD´Ī&DVVLJROLDJRVWRGHī
Cassigoli establece una dialéctica entre el medio escrito y el medio audiovisual. El primero se relaciona 
FRQHOSURFHGHUWUDGLFLRQDO\IXQGDFLRQDOGH ODFXOWXUDRFFLGHQWDO LGHQWL¿FDGRHQHO ORJRVSRUWDQWR
con el pensamiento racional; pensamiento racional verbalizado. El segundo, en cambio, se relaciona con 
un sistema de expresión desverbalizado y crea una forma de racionalidad y relaciones distintas. Por una 
SDUWHVHJ~Q&DVVLJROLHQHOPHGLRDXGLRYLVXDOHO³UHFHSWRUĥHVSHFWDGRU´HVWiLQFDSDFLWDGRSDUDODUpSOLFD
de forma que el proceso dialógico racional se mitiga, si no desaparece. Por otra parte, señala que los 
focos de producción audiovisual tienden a institucionalizar su mensaje, siendo este dependiente de los 
LQWHUHVHVHFRQyPLFRV\SROtWLFRVTXHORFRQWURODQ&RPRFRQVHFXHQFLD³HOKRPEUHPDVDRPDVL¿FDGR
por la industria cultural o por el Estado educador se enajena al foco informativo y sigue sus normas, 
SHUGLHQGRVXJHQXLQDOLEHUWDG\DXWRQRPtD´Ī&DVVLJROLDJRVWRGHī
Y es aquí donde surge la responsabilidad social del escritor. La situación comunicativa está cambiando 
y el medio imperante ya no es verbal, sino audivisual. El escritor, trabajador, profesionalizado, tenderá 
a buscar su sustento y acudirá a los medios audiovisuales para transmitir su mensaje y ganar su salario. 
Acudirá al medio audiovisual también pensando en la efectividad del mismo para transmitir su mensaje. 
3HUR&DVVLJROLVHSUHJXQWD³ĨDTXLpQVLUYHHQWRQFHVHOHVFULWRU"´(ODUWtFXORQRHVXQDGHFODUDFLyQFRQWUDULD
al medio de comunicación audiovisual en sí, pero sí es una llamada de atención a la responsabilidad y a 
la exposición de las tensiones y contradicciones surgidas de su naturaleza y funcionamiento. Quizás por 
eso, la línea editorial de Cormorán se centrará también en reconocer la importancia del cine para formar 
ODFRQFLHQFLDVRFLDO\FXOWXUDOGHVXSXHEORDVtFRPRIRUPDVGHSURGXFFLyQSURSLDV\JHQXLQDVHQ¿Q
libres y autónomas.
(QODSULPHUDOtQHDGHDFWXDFLyQDQWHVVHxDODGDODFUtWLFDFLQHPDWRJUi¿FDFRQYHQFLRQDOVREUHVDOHXQD
¿JXUDSRUVXUHLWHUDFLyQHQGLIHUHQWHVQ~PHURVGHODUHYLVWD(VWDHVODGHOGLUHFWRUIUDQFpV$ODLQ5HVQDLV
La elección del realizador francés y de sus películas La guerra ha terminado, Hiroshima mon amour o Muriel 
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VHGHEH D OD QHFHVLGDG ³GH DSHUWXUD D OD DFWXDOLGDG FXOWXUDO H[WUDQMHUD´ ĪCormorán, “Editorial”, agosto 
GHīH[SUHVDGDHQHOSULPHUHGLWRULDOGHODUHYLVWD3HURWDPELpQDODQDWXUDOH]DItOPLFD\VRFLDOGHO
director y sus películas. Por una parte, sobre La guerra ha terminadoVHD¿UPDTXHHVVX¿OP³VLQGXGDPiV
FRPSURPHWLGR´Ī5RPiQDJRVWRGHī(OFRPSURPLVRVRFLDOGHOLQWHOHFWXDOGHODUWLVWDGHOHVFULWRU
FRPR\DVHVHxDOyPiVDUULED\FRPRGHPXHVWUDQ%HUQDVFKLQD\6RWRĪīHVXQHOHPHQWRFHQWUDOHQOD
disposición ideológica de la época, al menos en el campo de la cultura e intelectualidad chilena. Y, por 
otra parte, las técnicas narrativas empleadas por Alain Resnais contribuyen a la formación de nuevas 
propuestas narrativas.
Pero la línea que mayor relevancia cuantitativa y cualitativa presenta es aquella que pretende promover 
ODUHDOLGDGFLQHPDWRJUi¿FDFKLOHQD\ODWLQRDPHULFDQD(OUHODWRH[WUDtEOHGHORVWH[WRVTXHDSXQWDQHQ
HVWDGLUHFFLyQPXHVWUDXQUHIHUHQWHFLQHPDWRJUi¿FRTXHVHFDUDFWHUL]DSRUIRPHQWDUODFUHDFLyQGHXQD
realidad fílmica propia, por la revisión de los mitos históricos por medio del cine, por la contribución 
FLQHPDWRJUi¿FDHQODH[SOLFDFLyQGHODUHDOLGDGODWLQRDPHULFDQDFRPRHVSDFLRFRORQL]DGRSRUODUHYLVLyQ
GHODKLVWRULDSURSLDGHVXFLQH\SRUHQGH¿QLWLYDFRQWHPSODUHOFLQHFRPRXQPHGLRPiVGHDFFLyQ
SROtWLFD\FXOWXUDOKHFKRTXHDFDEDUiSRUFRQ¿UPDUVH\SROLWL]DUVHGH¿QLWLYDPHQWHFRQLa Quinta Rueda.
/DFUHDFLyQGHXQHVSDFLRFLQHPDWRJUi¿FRSURSLRUHVSRQGHD ODQHFHVLGDGGHH[SUHVDUSRUPHGLRGH
una voz genuinamente chilena y latinoamericana la realidad de sus sociedades y construir así un espacio 
de comprensión y acción propio. En este sentido el Festival de Cine Latinoamericano de Viña del Mar 
FHOHEUDGRHQVXUJHFRPRXQHYHQWRXQL¿FDGRUGHODSURGXFFLyQFLQHPDWRJUi¿FDODWLQRDPHULFDQD
(QHODUWtFXOR³)HVWLYDOGHSHOtFXOD9LxDGHO0DU´ĪDJRVWRGHīVHGHVWDFDDVXYH]HOFDUiFWHUIHVWLYR
de la celebración, en contraposición a los regímenes competitivos bajo los que se celebran los concursos 
\SUHPLRVFLQHPDWRJUi¿FRVHXURSHRVKHFKRTXHVHUiVHxDODGRSRVWHULRUPHQWHHQLa Quinta Rueda, para 
evitar la tentación de los realizadores chilenos y latinoamericanos de producir películas para el gusto de 
los críticos europeos:
el crítico europeo tiene su perspectiva y sus puntos de vista políticos que no siempre coinciden con los del 
Tercer Mundo. Además vive una búsqueda constante de novedad, de descubrimiento de cinematografías 
inéditas, lo que sin duda es muy útil, pero sin sobrevalorarse. Sobre todo encierra que sus elogios se conviertan 
en cantos de sirena, de tentación para los realizadores en el sentido de hacer películas para festivales, para la 
crítica europea, en vez de pensar en su propio público. 
Ehrmann, abril de 1973
De esta forma, pensar en su propio público implica también buscar una realidad que representar, una 
realidad y unos problemas que se corresponden con las inquietudes, con el horizonte de expectativas 
y vivencial de sus espectadores. De los espectadores, pero también de los creadores. Es, por ello, que 
la promoción del cine chileno y latinoamericano es la patentización de una realidad existente, de una 
realidad que se expresa y vive en el mundo del arte y el cine: 
&UHRHQHOFLQHFRPRLQVWUXPHQWRGHOLEHUDFLyQQRFUHRHQODSURSDJDQGDQLHQHOSDQÀHWR/LEHUDFLyQSDUD
PtHVUHVFDWDUYDORUHVHVEXVFDUHQODVFXOWXUDVSRSXODUHVHVLQWHQWDUGDUOHURVWUR\¿VRQRPtDDXQSXHEOR
un pueblo con cultura propia es un pueblo que existe, resiste y se libera. Intentemos hacer un cine nuevo, 
DJUHVLYRFRQFLHQWL]DGRUĬsicĭ
Lihn y Marín, diciembre de 1969
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El cine se convierte, pues, no solo en una forma de expresión cultural propia, en una forma de construir el 
PXQGRGHUHIHUHQWHVFXOWXUDOHVSURSLRVVLQRWDPELpQHQXQDIRUPDGHDFFLyQHLQÀXHQFLDSROtWLFD$FFLyQ
HLQÀXHQFLDSROtWLFDHQWDQWRTXHVHUHVSRQGHDODQHJDWLYDDODLQFDSDFLWDFLyQGHDOJXQDVFXOXUDVSDUD
hacer cine. En este sentido, apunta Glauber Rocha, uno de los principales exponentes del Cinema Novo, 
HQ³9HU\RtU´Ī5RFKDRFWXEUHGHīDOFRQVLGHUDUDHVWHPRYLPLHQWRFLQHPDWRJUi¿FREUDVLOHxRFRPR
³XQDUHDOLGDGSROtWLFD\FXOWXUDO´TXHGHVPLHQWHODD¿UPDFLyQGHTXH³HOEUDVLOHxRFDUHFHGHFRPSHWHQFLD
para hacer cine”. 
El argentino, como el brasileño, no carece de este competencia, sino que la desarrolla. Así, aparecen dos 
DUWtFXORV ³/DKRUDGH ORVKRUQRV´ Ī5RPiQQRYLHPEUHGH ī\ ³/RVPXFKDFKRVSHURQLVWDV´ Ī2VVD
DEULOGHīTXHKDFHQUHIHUHQFLDDODSHOtFXODGRFXPHQWDOGH)HUQDQGR(6RODQDV\2FWDYLR*HWLQR
en la que se exponen las razones de la dependencia cultural, económica y social de Argentina, así como 
las soluciones revolucionarias para solventarla. No obstante, los textos son contradictorios entre sí, en el 
VHQWLGRHQTXHXQRHVIDYRUDEOHSDUDHOFRQWHQLGRGHO¿OPPLHQWUDVTXH³/RVPXFKDFKRVSHURQLVWDV´HVXQ
artículo que critica la postura política adoptada por los autores, favorable al peronismo y al llamamiento 
UHYROXFLRQDULR TXH ³RPLWH ĪR GHIRUPDī DOJXQRV GH ORV DVSHFWRV PiV QHJDWLYRV GHO PRYLPLHQWR OD
emergencia de grupos fascistas”.
Sea como fuere, es evidente que Cormorán muestra una preocupación por el cine chileno y latinoamericano. 
/DVHOHFFLyQGHOUHIHUHQWHFLQHPDWRJUi¿FRUHVSRQGHDODQHFHVLGDGGHQRWUDVSDVDUODVIURQWHUDVGHOR
decible dentro del campo intelectual chileno. Dicho de otro modo, la selección del contenido se adecúa a 
los planteamientos ideológicos de la izquierda intelectual chilena. El límite de lo decible, no obstante, no 
es constrictor, ya que circular por los bordes de este campo intelectual supone la revisión de los límites 
LPSXHVWRV SRU OD WUDGLFLyQ KLVWRULRJUi¿FD \ UHYLVLWDU ORVPLWRV IXQGDGRUHV GH OD FRQFLHQFLD QDFLRQDO
FKLOHQD ³&HQVXUD VDQJULHQWD´ ĪQRYLHPEUHGH īGHQXQFLD OD FHQVXUDTXH VXIULy ODSHOtFXOD&DOLFKH
Sangriento de Helvio Soto por, según las autoridades, “tergiversar el sentido histórico de la Guerra del 
3DFt¿FR´
La tercera línea de actuación que presenta CormoránTXHGDHMHPSOL¿FDGDHQODFUtWLFDGHODSHOtFXODGrupo 
Salvaje GH6DP3HFNLQSDKĪ0DUtQHQHURGHī(OJpQHURZHVWHUQHVFRQVLGHUDGR³HORSLRGHGLYHUVDV
generaciones”, pues funcionó en el imaginario del espectador como una forma narrativa que “representaba 
DLPDJHQ\VHPHMDQ]DXQDFRQFHSFLyQGHOPXQGR¿OLVWHD\DUURJDQWHTXHDFDVRKDVWDKR\HQFRQWUDPRV
en la sociedad norteamericana.” Es decir, el western permanece en el horizonte vivencial del espectador, 
creando una preferencia y una forma de entender el desarrollo narrativo de la historia. Sin embargo, Grupo 
Salvaje quiebra ese horizonte vivencial, dando como resultado un horizonte de expectativas renovados. 
El conjunto de referentes simbólicos que conformaban el ideario del género western es reformulado 
con esta película: “una historia convulsiva que pusiera en quiebra los valores aparentemente en cierne 
EDMRORVFXDOHVVHFXPSOtDQODVUHJODVGHMXHJRHQHOPXQGRLPDJLQDULRGHDTXHORHVWHĬ«ĭXQZHVWHUQ
desacralizador y antimitológico.”
(QGH¿QLWLYDODUHYLVWDCormoránVHFRQ¿UPDFRPRXQHVSDFLRGHGHEDWHFUtWLFR(OPXQGRUHIHUHQFLDO
FLQHPDWRJUi¿FRHQFXHQWUDHQCormorán un espacio para ampliar su mundo y para ser comunicado bajo 
los parámetros de pensamiento de la intelectualidad chilena de izquierda. Por tanto, el fomento de la 
FXOWXUDFLQHPDWRJUi¿FDSURSLDODGLIXVLyQGHFLQHPDWRJUDItDVD¿QHVDVXREMHWLYRV\HOUHYLVLRQDGRFUtWLFR
de los referentes hasta ese momento vigentes son las líneas de actuación editorial, línea que encuentra su 
continuación en La Quinta Rueda.
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La Quinta Rueda es una revista editada por Quimantú, cuenta con un total de nueve números de 24 
páginas cada uno. En ocho de los nueve hay textos dedicados al cine, siendo el octavo el único que 
no presenta ninguno. Quimantú es una empresa editorial estatal creada por el gobierno de la Unidad 
3RSXODUWUDVODQDFLRQDOL]DFLyQGHODHGLWRULDO=LJĥ=DJ/DGLUHFFLyQGHODUHYLVWDQRIXH¿MD/RVFDUJRV
GLUHFWLYRVDVtFRPRORVUHGDFWRUHVIXHURQURWDQGR1RREVWDQWHFRPRUHVDOWD%LDQFKLĪīHOUHSDUWR
de los cargos directivos respondía al pacto del cuoteo, presente también en la formación del gobierno 
de la Unidad Popular. Así, en todo órgano ejecutivo debían estar representados los partidos miembros 
del frente político. Esto ya indica sintomáticamente el fuerte carácter politizado de esta publicación. 
Además de depender editorialmente de una empresa estatal, se trasponían las normas organizativas de la 
Unidad Popular.
Como ya se dijo, La Quinta Rueda continúa con las líneas de acción planteadas en Cormorán. Sin 
embargo, los condicionantes sociohistóricos han cambiado. El nuevo gobierno y su deuda con el proceso 
revolucionario en el plano de la política cultural se expresan continuamente en los números de la revista. 
De hecho, su mismo nombre alude a una quinta rueda del carro, esto es, la rueda inútil del carro. Por 
tanto, el rasgo de presentismo, de vocación presentista, de las revistas reaparece y cobra una relevancia 
PDQL¿HVWDLa Quinta Rueda muestra una preocupación más incisiva y constante por el ordenamiento 
cultural de su momento contemporáneo. Ello no impide que abandone el análisis crítico, como Cormorán, 
pero sí implica una vinculación con la realidad concreta. La línea de continuidad es expresada en los 
problemas concretos de ordenación cultural chilenos.
$VtHODUWtFXOR³&LQH ODHUDGHORVSUyFHUHV´Ī(KUPDQQRFWXEUHGHī\ ODHQWUHYLVWD³&KLOH)LOPV
4XR9DGLV"´Ī(KUPDQQHQHUR\IHEUHURGHīUHODWDQODSUREOHPiWLFDVXUJLGDHQWRUQRDODHPSUHVD
estatal Chile Films, empresa creada en 1942 con el objetivo de fomentar la producción y distribución de 
cinematografía nacional chilena. Con el proceso revolucionario socialista en marcha, la empresa sufrió 
PRGL¿FDFLRQHVSDUDDGHFXDUVHDODVQHFHVLGDGHVH[SUHVLYDV\FXOWXUDOHVGHOPRPHQWR(QHVWHVHQWLGR
hubo cambios en la dirección y La Quinta Rueda se mostró escéptica, si no combativa, con las decisiones 
tomadas desde este organismo. La principal polémica surge de la iniciativa de producir dos películas de 
corte histórico: Balmaceda y Manuel Rodríguez. Desde La Quinta Rueda se comprende la decisión “en virtud 
de un proceso de recuperación y reinterpretación de nuestra historia al que el cine no puede ser ajeno” 
Ī(KUPDQQHQHUR\IHEUHURGHī1RREVWDQWHVHFULWLFDHODOWRFRVWHHFRQyPLFRGHODVSHOtFXODVDVt
FRPRWRGDV ODVGL¿FXOWDGHVGHSURGXFFLyQTXHDFDUUHDQ(VWD~OWLPDFUtWLFDQR IXHGHVDFHUWDGDHQVX
PRPHQWRSXHVQXQFDVH¿QDOL]DURQQLQJXQRGHORVSUR\HFWRV+R\HQGtDQRFRQWDPRVFRQQLQJXQDGH
las dos películas. Así pues, producir dos películas de corte histórico se encontraba dentro del campo de 
posibilidades de la intelectualidad chilena, si y solo si por razones de tipo “cultural e ideológico”. Ahora 
bien, estas razones quedaban difuminadas en el momento en que la producción de esas películas no se 
podía llevar a cabo. Surge de esta manera una tensión y una priorización de ideas en el orden cultural. 
Ĩ(VPHMRULQLFLDUHOSURFHVRGHSURGXFFLyQItOPLFDUHLQWHUSUHWDQGRODKLVWRULDKHFKRTXHVHFRQVLGHUDED
QHFHVDULR"2ĨIRPHQWDUODSURGXFFLyQFLQHPDWRJUi¿FDDVHTXLEOHDFFHVLEOH\UHDOL]DEOH"
La última opción es la presentada como prioritaria por La Quinta Rueda. En la entrevista “Chile Films, 
4XR9DGLV"´ VH OHSUHJXQWDD/HRQDUGR1DYDUUR ĪHQHVHPRPHQWRGLUHFWRUGH&KLOH)LOPVī ³&RQHVH
SUHVXSXHVWRĬHQUHIHUHQFLDDODSHOtFXOD0DQXHO5RGUtJXH]ĭĨ&XiQWDVSHOtFXODVURGDUtD5D~O5XL]"ĨGLH]"´
La revista es partidaria de un cine de menor coste con una validez artística equiparable al cine de corte 
KLVWyULFR6XH¿FDFLDFRPRDFFLyQSROtWLFDHVPD\RUSXHVSHUPLWHXQDPD\RUSURGXFFLyQGHSHOtFXODVHQ
un menor espacio de tiempo. Porque el cine, en este momento, para La Quinta Rueda es una forma más 
de política, de política cultural.
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5HWRPDQ DVt OD LGHD GH*ODXEHU 5RFKD ĪRFWXEUH GH ī HQ ³9HU \ RtU´ GHCormorán por la cual el 
&LQHPD1RYRHUDXQDIRUPDGHDFFLyQFXOWXUDO\SROtWLFD(VWHPLVPRDXWRU¿UPDXQWH[WRHQHOTXHVH
PXHVWUD ODFRQWLQXDFLyQGH OD OtQHDVREUHHOIRPHQWRGH ODSURGXFFLyQFLQHPDWRJUi¿FDJHQXLQDPHQWH
ODWLQRDPHULFDQD(Q³(OGXOFHGHSRUWHGHOVH[R´Ī5RFKDDEULOGHīHOGLUHFWRUEUDVLOHxRD¿UPDTXH
³&UHRTXHHOPLWRVH[XDOFLQHPDWRJUi¿FRGHODPXMHUEUDVLOHxDVHUiGH¿QLWLYDPHQWHIXQGDGRSRU1HOVRQ
3HUHLUDGRV6DQWRVHQVX~OWLPDSHOtFXOD&RPRHUDJRVWRVRRPHX)UDQFrVFX\R¿QDOHVVHQVDFLRQDOOD
india se come al francés, masticando su carne y chupando sus huesos con una pureza angelical.” El cine 
es una forma expresiva cultural más que participa en la construcción de los mitos culturales. Y el mito 
es el relato fundacional por excelencia. En el momento en el que el reordenamiento cultural se está 
produciendo en Chile, se reclama por una política cultural que sea pareja al proceso de transformación 
VRFLDOTXHHVWiVXIULHQGRHOSDtVHOPLWR ODFRQVWUXFFLyQGHOPLWRHQ¿QHOKRUL]RQWHYLYHQFLDO\GH
expectativas, el mundo de referentes que condicionan el ser en el mundo de los individuos de una sociedad. 
Todo ello se presenta como las condiciones de actuación para fomentar, para transformar y propiciar una 
DPSOL¿FDFLyQGHORUGHQFXOWXUDO\VRFLDO
En esta misma dirección apuntan los textos que abordan el cine producido en formato no profesional. 
Cine de formato no profesional, pero que incluye entre sus preocupaciones centrales la cultura popular 
\ODUHÀH[LyQVREUHODVLWXDFLyQSRSXODUUHVSHFWRDWHPDVFRPRHODOFRKROLVPRRODMXYHQWXG8QFLQHTXH
SUHWHQGHLQYLWDUDODUHÀH[LyQGHODVFODVHVSRSXODUHVLPSOLFiQGRODVHQHOSURFHVRFUtWLFRQHFHVDULRTXH
se deriva de la revolución socialista.
(QGH¿QLWLYDLa Quinta Rueda continúa con las líneas temáticas iniciadas por Cormorán, si bien matizadas 
y vinculadas con el momento histórico preciso al que están ligadas. De esta forma, la actitud politizada 
HVPDQL¿HVWD\GHPD\RULQWHQVLGDG
La revistas literarias aquí estudiadas se movieron en el límite de lo decible dentro del campo cultural 
chileno. Los contenidos de las revistas, como consecuencia, se adecuaron a las expectativas ideológicas 
GHORVLQWHOHFWXDOHV(QHVWHVHQWLGRHOFLQHFRPRKHFKRFXOWXUDOVHLQFOX\yHQODSODQL¿FDFLyQHGLWRULDO
de las revistas, para expresar un discurso sobre él. Árbol de Letras presenta una línea editorial difusa 
respecto del cine que, no obstante, no es discordante con el tono editorial desarrollado a la largo de 
su números. Cormorán, por su parte, amplió la inclusión de contenidos sobre el cine, de forma que el 
GLVFXUVR FLQHPDWRJUi¿FR VHGLYHUVL¿Fy WUDWDQGR ORV WHPDV UHOHYDQWHV HQ HO KRUL]RQWHGH H[SHFWDWLYDV
de la intelectualidad cultural chilena: el fomento de la producción fílmica chilena y latinoamericana, 
OD UHYLVLyQFUtWLFDGH ORV UHIHUHQWHV FLQHPDWRJUi¿FRVSUHYLRV \ OD DSUR[LPDFLyQGH UHDOLGDGHV ItOPLFDV
extrañas. Este horizonte de expectativas estaba condicionado por la creciente politización de todo 
hecho cultural, que acaba por manifestarse en su mayor intensidad con La Quinta Rueda. Fenómeno 
comprensible bajo las condiciones sociohistóricas en las que se desarrolló: el proceso revolucionario 
socialista chileno, liderado por la Unidad Popular. En conclusión, las revistas literarias Árbol de Letras, 
Cormorán y La Quinta Rueda se desplazaron en el espacio de lo decible, es decir, respetaron el horizonte 
de expectativas de la intelenctualidad, adaptándose a las condiciones históricas concretas. No obstante, 
el límite de lo decible es tan elástico como el discurso planteado por las revistas contribuye a enriquecer 
el conjunto de referentes que conforman el mundo, el ser en el mundo de los individuos de su cultura. Y 
este enriquecimiento adquiere un grado de institucionalización en tanto que las revistas como medios de 
comunicación públicos tienden y promueven la normalización de aquello sobre lo que hablan. Por tanto, 
estas revistas literarias, sobre todo Cormorán y La Quinta Rueda promovieron un discurso normalizador 
de la cinematografía genuinamente chilena y latinoamericana, entendida esta como un acto cultural y, 
consecuentemente, político.
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2GLYHUVL¿FDGRHQWUHFUX]DPHQWRGDV
concepcións teatral e muralística en El 
nacimiento del teatro argentino de Luis Seoane
María Micaela Rei Castro
Ī8QLYHUVLGDGHGD&RUXxDī
m.rei@udc.es
Resumen: El polifacético autor gallego Luís Seoane establece en el totum de su plural obra múltiples y 
variadas conexiones entre los espacios fronterizos de la literatura y de las artes plásticas. Al limitar esos 
“espacios de frontera” de la escritura y de la plástica, ciñéndonos al estudio del teatro y del muralismo 
SUDFWLFDGRVSRUHVWHDXWRUGHWHFWDPRVXQDYH]PiVHOGLYHUVL¿FDGRYtQFXORTXHVHHVWDEOHFHHQWUHDPERV
Descubrimos cómo a nivel de la concepción de este artista con respecto a ellos, la distancia entre estos 
géneros se reduce a una mera apariencia inicial, pues existen más aproximaciones de las que podemos 
imaginar. A nivel de la práctica creativa para estos dos campos concretos, Seoane consigue establecer otras 
PXFKDVFRQH[LRQHVPHGLDQWHSURGXFFLRQHVHVSHFt¿FDVWDQWRPXUDOHVFRPRWHDWUDOHV6LQHPEDUJR6HRDQH
va más allá y crea en una única obra plástica el punto basilar de encuentro entre el teatro y el muralismo. 
(VWHSXQWRPi[LPRGH FRQÀXHQFLD VH FRUUHVSRQGHFRQHOPRQXPHQWDOPXUDOGH WHPiWLFD \KRPHQDMH
teatral El nacimiento del teatro argentinoĪīLQWHJUDGRHQHOFRQMXQWRLQWHUDUWtVWLFRTXHVXSRQHHO7HDWUR
General San Martín de Buenos Aires, en el cual este artista sintetiza de una forma óptima y equilibrada las 
constantes que propugna en su concepción teatral y mural. Es por esto que, en este artículo, señalamos la 
importancia de El nacimiento del teatro argentino y demostramos el modo en que asume y resume las claves 
de aproximación entre estos dos géneros.
Palabras clave: relaciones interartísticas, teatro, muralismo, Seoane
Resumo: O polifacético autor galego Luís Seoane estabelece no totum da súa plural obra múltiples e 
variadas conexións entre os espazos fronteirizos da literatura e das artes plásticas. Ao limitarmos eses 
“espazos de fronteira” da escrita e da plástica, cinxíndonos ao estudo do teatro e do muralismo practicados 
SRUHVWHDXWRUGHWHFWDPRVGHQRYRRGLYHUVL¿FDGRYtQFXORTXHVHHVWDEHOHFHHQWUHDPERV'HVFXEULPRV
como a nivel da concepción deste artista a respecto deles, a distancia entre estes xéneros redúcese a unha 
mera aparencia inicial, pois existen máis aproximacións das que podemos imaxinar. A nivel da práctica 
creativa para estes dous eidos concretos, Seoane consegue estabelecer outras moitas conexións mediante 
SURGXFLyQVHVSHFt¿FDVWDQWRPXUDLVFRPRWHDWUDLV3RUpQ6HRDQHYDLPiLVDOiHFUHDQXQKD~QLFDREUD
SOiVWLFDRSXQWREDVLODUGHHQFRQWURHQWUHR WHDWURHRPXUDOLVPR(VWHSXQWRPi[LPRGHFRQÀXHQFLD
correspóndese co monumental mural de temática e homenaxe teatral El nacimiento del teatro argentinoĪī
integrado no conxunto interartístico que supón o Teatro Municipal General San Martín de Bos Aires, no cal 
este artista sintetiza dun xeito óptimo e equilibrado as constantes que propugna na súa concepción teatral 
e mural. É así que, neste artigo, sinalamos a importancia de El nacimiento del teatro argentino e demostramos 
a maneira en que asume e resume as claves de aproximación entre estes dous xéneros.
Palabras chave: relacións interartísticas, teatro, muralismo, Seoane
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Abstract: The multitalented Galician author, Luís Seoane, establishes in the entirety of his diverse work 
multiple and varied connections in the bordering spaces between literature and the visual arts. By limiting 
oneself to these “border spaces” between writing and the arts, adhering to the study of theatre and muralism 
SUDFWLVHGE\WKLVDXWKRULWLVSRVVLEOHRQFHDJDLQWRGHWHFWWKHGLYHUVL¿HGOLQNHVWDEOLVKHGEHWZHHQWKHP
:H GLVFRYHU KRZ LQ WHUPV RI WKH DUWLVW¶VXQGHUVWDQGLQJ RI WKLV WKH GLVWDQFH EHWZHHQ WKHVH JHQUHV LV
reduced from an initial appearance as more approximations than we can imagine exist. In terms of creative 
SUDFWLVH IRU WKHVH WZRVSHFL¿FDUHDV6HRDQHPDQDJHV WRHVWDEOLVKPDQ\PRUHFRQQHFWLRQVYLD VSHFL¿F
mural and theatrical productions. However, Seoane goes beyond this and creates the base meeting point 
between theatre and muralism in a unique visual work. This maximum convergence point corresponds to 
the great themed mural and theatrical tribute, El nacimiento del teatro argentinoĪīZKLFKLVLQFOXGHGLQ
WKHLQWHUĥDUWLVWLFFROOHFWLRQWKDWFRPSULVHVWKH7HDWUR0XQLFLSDO*HQHUDO6DQ0DUWtQLQ%XHQRV$LUHVLQ
ZKLFKWKLVDUWLVWHɷFLHQWO\V\QWKHVLVHVDQGEDODQFHVWKHFRQVWDQWVGHIHQGHGLQKLVWKHDWULFDODQGPXUDO
understanding. As such, the importance of the birth of El nacimiento del teatro argentino is highlighted in 
this article and the manner in which it embraces and outlines the keys of approximation between these 
two genres is demonstrated.
Keywords: interartistic relations, theatre, muralism, Seoane
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Nun primeiro momento, parece difícil descubrir algún tipo de vínculo entre o muralismo e o teatro, por 
considerármolos expresións artísticas moi distantes entre si, o primeiro pertencente ao espazo literario 
HRX i YHUWHQWH HVFpQLFRĥYLVXDO R VHJXQGR DGVFULWR DR FDPSR SOiVWLFR0DLV VH UHÀH[LRQDUPRV VREUH
esta cuestión, concordaremos que estes dous ámbitos creativos son probabelmente os que estabelecen 
unha maior comunicación cultural coa sociedade. Ambos, desde a súa orixe até a actualidade, concíbense 
baixo a tentativa de trazar un contacto directo coa sociedade, salientando neles a importancia concedida 
á imaxe e á súa visualización. Así mesmo, o teatro correspóndese co xénero no que mellor se produce a 
VtQWHVHRXDIXVLyQHQWUHDSDODEUDHDLPD[HRHOHPHQWRSOiVWLFRĥYLVXDOSRULVRSUHVpQWDVHOR[LFDPHQWH
RHLGRµOLWHUDULR¶PiLVLGyQHRQDVV~DVQRWRULDVSHFXOLDULGDGHVFRPRHVSHFWiFXORSDUDRVSDUDOHOLVPRV
interartísticos e o máis próximo no tocante da creación plástica e, neste caso, do monumental e 
GLYHUVL¿FDGRPXUDOLVPRGH6HRDQH
O poliapto artista Seoane, na súa paixón por producir orixinais obras en cada unha das distintas parcelas 
creativas dos grandes ámbitos fronteirizos da escrita e da plástica, conforma un amplo totum no que 
abundan as conexións transitivas e recíprocas entre ambos; na maneira en que se aprecian, xa nun nivel 
de concretización, no seu muralismo e no seu teatro. Precisamente, é nestes dous xéneros onde o autor 
exerce a práctica artística claramente cativado pola condición de seren artes de masas cun potencial rol 
social e didáctico co que amosar á comunidade as vantaxes estéticas e comunicativas.
Tras unha exhaustiva investigación na que vimos explorando o vínculo entre a produción mural e teatral 
seoaniana ĥSDUWLQGRGHVWH~OWLPRFRPRSXQWRGHSDUWLGDHGHFKHJDGDiYH]TXHGHWpQGRQRVHQFDGD
un dos máis pequenos eidos relacionados co teatro: a ilustración, o deseño, a escenografía, a creación 
GHREUDV WHDWUDLVĥGDPRVDFRxHFHUQHVWHEUHYHDUWLJRDFXOPLQDFLyQGHVWHQRVRHVWXGRPHGLDQWHD
SUHVHQWDFLyQGRSXQWRPi[LPRGHFRQÀXHQFLDLQWHUDUWtVWLFD
Pois ben, o  punto basilar de encontro entre o muralismo e o teatro correspóndese co mural de temática 
teatral El nacimiento del teatro argentino, realizado no ano 1955 e inaugurado dous anos máis tarde. Intégrase 
QRFRQ[XQWRLQWHUDUWtVWLFRTXHVXSyQR7HDWUR0XQLFLSDO*HQHUDO6DQ0DUWtQGH%RV$LUHVĥVLWXDGRQD
DYHQLGD&RUULHQWHVĥ QR FDO FRPR REVHUYDUHPRV 6HRDQH VLQWHWL]D GXQ [HLWR ySWLPR H HTXLOLEUDGR DV
constantes que propugna na súa concepción mural e teatral.  
2QRVRDUWLVWDUHDOL]DHVWDREUDSOiVWLFDSRUHQFDUJRGRVDUTXLWHFWRVGRHGL¿FLR0DULR5REHUWRÈOYDUH]
e Macedonio Ruiz, dous representantes do movemento moderno na Arxentina. De aí que, a diferenza 
GDWRWDOLGDGHGRVVHXVRXWURVPXUDLVRWHPDQRQVHUH¿UDD*DOL]DSRLVIRLFRQWUDWDGDDV~DH[HFXFLyQ
co referente do nacemento do teatro arxentino como tema, aínda que o propio artista recoñece que 
³HVWiGHVHQYROYLGRFRQHQWHLUDOLEHUGDGH´Ī6HRDQHSī(VWHHVSHFWDFXODUPXUDOIDODQGRWDQWRHQ
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termos estéticos como dimensionais, pois é unha pintura enorme que abrangue unha dimensión de 11x33 
metros, sitúase nun vestíbulo inferior desta importante institución cultural, recoñecida como
Ĭ«ĭXQGRVWHDWURVPiLVLPSRUWDQWHVGD$U[HQWLQDLQDXJXUDGRHQ1RHGL¿FLRRQGHHVWiVLWXDGRQD
U~D&RUULHQWHVGH%RV$LUHVWHQDV~DVHGHXQGRVFHQWURVFXOWXUDLVPiLVLQÀXHQWHVGH$PpULFD/DWLQDFRQ
trinta mil metros cadrados distribuídos en trece plantas e catro sotos. Posúe tres salas teatrais, que poden 
acoller máis de dous mil espectadores, varias salas de exposicións e un cine. 
Díaz, 2010, p.181
1HVWDFUHDFLyQSOiVWLFDUHFUpDVHDREUDµLQDXJXUDO¶GRWHDWURQDFLRQDODU[HQWLQRWLWXODGD-XDQ0RUHLUDĪī
µPLPRGUDPD¶GRHVFULWRUSRUWHxR(GXDUGR*XWLpUUH]2PXUDOTXHSDUWHGDYHUVLyQµPLPRGUDPiWLFD¶Ħ
PiLVGRTXHGDWHDWUDOHVFULWDQRDQRSRORDFWRUXUXJXDLR-RVp3RGHVWiTXHHQJDGHDRµPLPRGUDPD¶
SDUODPHQWRV GD QRYHOD RUL[LQDO WDPpQ GH *XWLpUUH]Ħ UHSURGXFH GH PDQHLUD ¿HO R PRPHQWR GD
HVFHQL¿FDFLyQGDSH]DQRFLUFRXQDWHQWRS~EOLFRREVHUYDQRFHQWURFRPRXQJUXSRGHFDWURVROGDGRV
a cabalo rodea ao protagonista, o famoso gaucho Juan Moreira, ao que a súa muller axeonllada lle está a 
suplicar que non se vingue das falsas acusacións e do maltrato do alcalde, para así evitar males maiores. 
Deste xeito, a obra plasma o dinámico e colorido ambiente circense en que se desenvolve o espectáculo 
teatral, tal aconteceu na realidade, principalmente por vía da representación das múltiples e diversas 
acrobacias dos saltimbanquis ou acróbatas ao longo de toda a monumental pintura.
1HVWHPXUDOUHDOL]DGRFRQUHVLQDVVLQWpWLFDVDV¿JXUDVKXPDQDVHRVHOHPHQWRVFRPSOHPHQWDULRVĥRV
FDEDORVDVHVFDGDVHWRGRRWLSRGHRE[HFWRVTXHDFRPSDxDQDVDFUREDFLDVHHVSHFWiFXORVĥHVWiQWUD]DGRV
PHGLDQWHXQKDOLxDVLQ[HOD¿QDHQHJUD$HVWHVGHEX[RVDQWHSRQVHDPiLVYDULDGDJDPDGHFRUGHVGHDV
tonalidades de azul, amarelo e  ocre, até a viveza do vermello, en distintas formas xeométricas, triangulares 
e rectangulares, regulares e irregulares; toda esta combinación interrelacionada de cor e forma, remite 
ademais ao espectáculo do circo. Explicándoo doutro xeito e lembrando as palabras do propio autor, 
expresadas no texto «Sobre a miña achega á arte mural»: “a parede pinteina cun fundo abstracto de cores 
EULOODQWHVRQGHRJUD¿VPRUHSUHVHQWDSUHFLVDPHQWHXQFLUFRTXHQRVHXFHQWURDOXGHDXQKDHVFHQDGD
REUD´Ī6HRDQHSī
A temática solicitada para o mural Nacimiento del teatro argentino posibilitou que Seoane puidese plasmar 
a súa admiración polo mundo do circo, a través dunha enorme variedade de accións e de espectáculos 
dos acróbatas, cuxo corpo escultórico mostra a fortaleza muscular que singulariza a estes profesionais da 
[LPQDVLDHGR[RJRFRUSRUDO'HIHLWRQRXWUDVFUHDFLyQVSOiVWLFDVWDPpQH[SUHVDRVHXJXVWRSRUUHÀHFWLU
¿JXUDVUHODWLYDVDRiPELWRGRFLUFRSRUH[HPSORQRGHEX[RO contorsionistaĪīDQWHULRUiFRQVWUXFLyQ
deste mural, ou na carpeta Sete estampas de circoĪīSDUDFX[DHODERUDFLyQSRVLEHOPHQWHOOHVHUYLVHGH
inspiración a realización deste mural. 
Porén, non son os únicos casos dentro do conxunto creativo do artista en que se desenvolve este motivo, 
senón que na súa obra literaria encontramos algún outro testemuño. No espazo narrativo, o conto «El 
encantador de la plazuela de las Bárbaras», de Tres hojas de ruda y un ajo verde. O las narraciones de un vagabundo 
ĪīSUHVHQWDDRHQFDQWDGRUHDGLYLxR3HGURGH%HOXQ]DTXHQDSHTXHQDSUD]DFRUXxHVDGDV%iUEDUDV
ĥDRFDUyQGRDQWLJRFRQYHQWRGRVpFXOR;9GH6DQWD%iUEDUDĥUHDOL]DXQHVSHFWiFXORFRQVWLWXtGRSRU
diferentes xogos ante a multitude atenta, ao lanzar aros de madeira ao aire. Para alén destas diversións, 
este personaxe expón, sobre un gastado tapiz vermello, diversos obxectos para empregar nas artes do 
encantamento e da adiviñación. No campo poético, o poema «O tapiz», de 1DEUpWHPD6DQWĦ,DJRĪī
UHFROOHD¿QWUi[LFDGXQHVSHFWiFXOR[LPQiVWLFRQDSUD]DFRPSRVWHOiGR7RXUDOH[HPSOL¿FDQGRRSHULJR
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ao que se expoñen estes expertos do salto, co falecemento dunha moza ximnasta nun dobre salto sobre o 
YHOORWDSL]GHÀRFRVSUDWHDGRV2HOHPHQWRGUDPiWLFRGDPRUWHVLQJXODUL]DGRSRORYHUPHOORGRVDQJXH
contrasta coa cor prata do tapiz, coa cor rosa do vestido da rapaza e co ouro que caracterizan os seus 
FDEHORVFRUHVTXHQD¿QGDFRPSRVLFLyQĦQRVYHUVRVHĦFRQQRWDQWULVWH]D³1RGREUHVDOWRPRUWDO
de ouro triste e rosa triste”. A ximnasta está acompañada por un saltimbanqui, tamén está presente o 
DWOHWDGHEUD]RVGHDFHLURĥUHFDOFiQGRVHGHQRYRDH[FHOHQWHFRQGLFLyQItVLFDHIRUWDOH]DFRUSRUDOGHVWHV
HVSHFLDOLVWDVGRVDOWRĥDOpQGRVDFUyEDWDVFRQWRUVLRQLVWDVHDPXOOHUGDVEDUEDVTXHQRYHUVRHQWRDQ
unha cantiga de “vagamundos pelengrinos”. 
Temos de salientar destes dous exemplos literarios a recreación espacial destes espectáculos ao ar libre nas 
U~DVHQFRQFUHWRHQOXJDUHVVLJQL¿FDWLYRVGHG~DVLPSRUWDQWHVFLGDGHVJDOHJDVĥDVFDOHVDGTXLUHQXQKD
LPSRUWDQFLDFODYHQDELRJUDItDGRDXWRUĥHVSD]RVGHWUiQVLWRPDLVGHPRLWDFRQFRUUHQFLDHVSHFLDOPHQWH
en épocas pasadas como a Idade Media ou séculos posteriores.
En consecuencia, tanto no campo literario, canto no campo da plástica, detectamos mostras anteriores e 
posteriores á execución do mural relativas ao circo. Por conseguinte, aínda que xa existía unha pequena 
predilección anterior do autor por este tipo de motivos, esta intensifícase algo máis e entra en detalles 
coa realización do mural Nacimiento del teatro argentino. En xeral, nas súas creacións, tanto no espazo do 
plástico canto no da escrita, amosa o mundo do circo e as súas actividades case como unha auténtica arte 
da ximnástica, e os seus protagonistas como verdadeiros artistas do espectáculo, do xogo, do exercicio 
corporal.
En relación co anterior, resulta salientábel, a respecto da viveza das cores, a súa inspiración nas 
FDUDFWHUtVWLFDVGRiPELWRGRFLUFHQVHSDUDDV~DREUDSOiVWLFDHQ[HUDO5HFRxHFHHVWDLQÀXHQFLDQRTXH
di en relación ás cores vivas e alegres propias das lonas dos circos, no seu libro ensaístico Arte mural. La 
ilustración Īī
ĬĭPLODERUGHSLQWRUIXHVLHPSUHHOFRORUWUDWDQGRORVPXURVTXHPHHQFRPHQGDURQFRQJUDQGHVDFRUGHV
GHFRORUORPLVPRTXHHQODSLQWXUDGHFDEDOOHWH(QHVWRFRPRHQPLREUDJUi¿FDORHVFULEtHQHOSUyORJR
de mi Libro de tapas, me inspiré en los colores populares, los de los naipes, los de las lonas pintadas de los 
circos, etc. 
Seoane, 1974
Para alén de asentarmos El nacimiento del teatro argentinoFRPRHOHPHQWRGHLQÀX[RTXHIDYRUHFHQRDUWLVWD
DSURGXFLyQGRXWUDVREUDVGHPRWLYRFLUFHQVHĥDtQGDTXHPDWL]DQGRDV~DSUHYLDSUHGLOHFFLyQĥHVWHPXUDO
promove a elaboración de creacións de núcleo teatral posteriores no ámbito plástico e até no literario. 
No primeiro grupo, encontramos Actor de personaje clásicoĪīPersonaje teatral ĪīLa actrizĪī
ás que temos que sumar outras non estritamente adscritas ao feito teatral do tipo de La declamadora 
ĪīRXPersonaje con un bulto al brazoĪī(QWRGDVHODVYLVXDOt]DVHGH[HLWRVLJQL¿FDWLYRRWUDWDPHQWR
dos distintos actores a desenvolver o seu papel escénico, mais tamén existen similitudes no tocante á 
utilización de tonalidades cromáticas semellantes, nomeadamente o amarelo, ou o vermello, o azul, o 
gris. Á súa vez, existen outras como Ofelia en Elsinor ĪīFX[DPRWLYDFLyQDRPHVPRWHPSRVHGHEH
máis que ao clásico hamletiano á versión cunqueiriana deste. Así mesmo, efectúa diferentes retratos de 
dramaturgos e actores en virtude ao seu afán por debuxar aos seus contemporáneos e a persoas de certo 
ĪUHīFRxHFHPHQWRFRPRWHQGHPRVWUDGRQDV~DREUDKtEULGDFiguraciós ĪLa Voz de GaliciaĥīWDO
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Retrato de Bertolt BrechtĪīRX Pola NegriĪīDOpQGDPRVWUDDQWHULRUDRPXUDOEl actor Robert Atkins, 
el Calibán en The Tempest Īī
A respecto da literatura, chama a atención que as obras teatrais de Seoane sexan próximas á execución 
do mural, en concreto, posteriores: A soldadeira e Esquema de farsa,SXEOtFDQVHQRDQRĥFRLQFLGLQGRFR
DQRGHLQDXJXUDFLyQGRPXUDOĥ(OLUODQGpVDVWUyORJRVDHGRSUHORQRDQR$SHVDUGHTXHSRGHPRV
D¿UPDUVHQDPHQRUG~ELGDTXHEl nacimiento del teatro argentino ten o seu peso na potenciación do gusto 
do autor polo teatro, non é un factor nin moito menos exclusivo para explicar o seu traballo como 
creador teatral. Previamente, el xa dá a coñecer a súa faceta por se encargar do teatro desde diferentes 
perspectivas dun xeito multidisciplinar, mesmamente con tan só catorce anos xa escribira a súa primeira 
peza teatral, El percebe en su tinta, xunto con Xosé Caamaño. Alén disto, resulta esperábel que Seoane 
experimente a creación teatral, baseándonos no seu interese por producir en cada unha das vertentes do 
corpusOLWHUDULRĥDRLJXDOTXHGRSOiVWLFRĥVREUHWRGRVHQGRFRQVFLHQWHVGRDEDQRGHSRVLELOLGDGHVTXH
lle ofrece a creación neste xénero como pintor e escritor. Por tanto, probabelmente este mural ocasiona 
XQLQWHUHVHPDLRUGH6HRDQHSRORWHDWURPDLVVHQVHURVHXLQÀX[RGHFLVLYR[DTXHH[LVWHQRDXWRUXQKD
tendencia inicial cara esta vertente, como acontece con algunha obra plástica precedente. Con todo, 
percibimos que para outras producións do ámbito plástico si se sitúa como un factor determinante, no 
senso de elemento motivador, alén de modelo a seguir desde o punto de vista do enfoque e do aspecto 
cromático.
En xeral, El nacimiento del teatro argentino chega a acadar unha acentuada importancia no conxunto 
creativo de Seoane, conformándose como elemento inspirador para o propio autor. Este mural aumentou, 
sen dúbida algunha, o tratamento do motivo teatral no conxunto da súa obra. Inclusive, recoñécese 
no autor unha tendencia in crescendoDVHRFXSDUQR[pQHURHQVDtVWLFRĥQDUHYLVWDGalicia Emigrante e na 
FRUUHVSRQGHQWHDXGLFLyQUDGLDODOpQGHRXWUDVSXEOLFDFLyQVVROWDVĥGXQKDGLYHUVLGDGHGHDVXQWRVGHWHRU
WHDWUDODSDUWLUGDVHJXQGDPHWDGHGDGpFDGDGRVDQRVFLQFXHQWDĥVHQREYLDUPRVDOJ~QWUDEDOORDQWHULRUĥ
DRTXHKDLTXHVXPDUDFRLQFLGHQFLDWHPSRUDOWDPpQQDVYHUWHQWHVGDHVFHQRJUDItDĥFX[DVDFKHJDVVRQGRV
DQRVVHVHQWDHVHWHQWDĥRXDLOXVWUDFLyQFXQKDPDLRUSODVWLFLGDGHDSDUWLUGHVHPRPHQWR(QGH¿QLWLYD
este mural posúe unha relevancia central para o traballo do autor, dá lugar a un incremento do tratamento 
teatral, ora na escrita, ora na plástica.
Para continuarmos o noso percorrido, iniciemos agora a exploración a partir deste mural da concepción 
WHDWUDOHPXUDOtVWLFD&DQWRDWHDWUDO6HRDQHWLYRFRQHVWDFUHDFLyQPXUDODRSRUWXQLGDGHGHUHÀHFWLU
plasticamente nunha obra que asume moitos dos principios teatrais por el promovidos para un teatro 
SRSXODUJDOHJRGR[HLWRHQTXHWDPpQRSURSXJQDED%ODQFRĥ$PRUXQWHDWURTXHSRUXQODGRUHSUHVHQWDVH
DLGHQWLGDGHQDFLRQDOHRVSUREOHPDVGRSRERĥQHVWHFDVRFRQFUHWRHPEOHPDWL]DGRQD¿JXUDGRVJDXFKRVĥ
e que concienciase á colectividade nas ideas de xustiza, liberdade e solidariedade; un teatro que, por 
RXWURODGRWLYHVHXQFDUiFWHUVLQ[HORRQGHVHSULYLOH[LDVHDPtPLFDHDDFFLyQĥQRSRVtEHODIDVWiQGRVH
GROLWHUDULRĥDRWHPSRTXHVHSX[HVHGHUHOHYRDIXQFLyQIXQGDPHQWDOGRDFWRU$VtQXQHVSD]RDRDU
libre, inclínase e avoga por representacións de tempos antigos e, en concreto, do medievo, parateatrais, 
como o guiñol ou as de Antroido, e accesíbeis a todo o público, como os espectáculos nas rúas dos 
saltimbanquis e xograres. Deste xeito, pretende fusionar a realidade cotiá cos novos coñecementos da 
técnica e da ciencia con propósitos pedagóxicos e didácticos, facendo efectiva, ao igual que acontece coa 
case totalidade dos seus murais, unha función cultural dirixida e accesíbel á totalidade da poboación, cun 
FDUiFWHULQPHGLDWRĪ5HLSī
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Asemade, tamén tivo a oportunidade de desenvolver en El nacimiento del teatro argentino practicamente 
todos os preceptos que o artista considera desexábeis para a concepción mural, os cales non puido levar a 
cabo, na forma en que el quixera, en todos os seus murais. Propón, por un lado, grosso modo, a integración 
GDVDUWHVFR¿QGHWRUQDUDDUWHHQVLPHVPDGHIHQGHDQHFHVLGDGHGRWUDEDOORHQHTXLSDGHDUTXLWHFWRV
HHQ[HxHLURVFRVSURSLRVDUWLVWDV ĥSLQWRUHVHVFXOWRUHVĥGHVGHRPRPHQWRGHHODERUDFLyQGRSUR[HFWR
arquitectónico. Este mural correspóndese cun exemplo de proxecto consensual do muralista, Seoane, cos 
DUTXLWHFWRVSDUDFX[DFUHDFLyQVHWHxHQHQFRQWDDVEDUUHLUDVDUTXLWHFWyQLFDVĥQRPHDGDPHQWHFROXPQDV
HHVFDOHLUDVĥiV~DYH]GHVHPSHxDQGRRPXUDOXQKDIXQFLyQFRRUGLQDGRUDGRHVSD]RHQWUHGLIHUHQWHV
HVWDQFLDV GR HGL¿FLR&RPR p VDELGR HVWD DSRVWD SROD LQWHJUDFLyQ GDV DUWHV p HQXQFLDGD SRU HO SRU
SULPHLUDYH]QRDUWLJR©$FHUFDGH OD LQWHJUDFLyQGH ODVDUWHVª ĥSXEOLFDGRQRDQRQDRevista de la 
Universidad de Buenos Airesĥ R FDO OOH VHUYLX FRPREDVH WHyULFDSDUDRV VHXVSRVWHULRUHV HVFULWRV VREUH
muralismo. Propugna, a máis, a primacía da sensibilidade, da fantasía, a expresión das preocupacións 
da colectividade social, na procura dunha arte nacional coa que acadar o estatus de arte universal. Malia 
TXHHVWHPXUDOPRVWUDDHVSHFL¿FLGDGHGDDUWHHGDFXOWXUDQDFLRQDODU[HQWLQDĥSRUPHGLRGDVUDtFHVGR
VHXWHDWURHGD¿JXUDGRJDXFKRĥWHQGHVHHQWHQGHUSURGXWRGRHQFDUJRGRVDUTXLWHFWRVFRDWHPiWLFD
PRLHVSHFt¿FDGHKRPHQD[HiVRUL[HVGRWHDWURDU[HQWLQRSRULVRWDPpQVHWHQGHFRPSUHQGHUFRPR
excepción a respecto da súa achega á cultura galega desde a emigración e á difusión da singularidade do 
pobo galego que o autor executa con teima no seu muralismo. Así mesmo, Seoane pon de manifesto o 
JUDQGHWHPDSDUDOHORHFRQVWDQWHGDV~DDUWHPXUDOLVWRpRRPQLSUHVHQWHHVWDWLVPRGD¿JXUDKXPDQD
Por outro lado, nos seus ideais murais a cor acada un rol principal, nomeadamente as cores populares 
e vivas, seguindo as súas palabras xa mencionadas, as cores características dos naipes e as das lonas do 
circo. Un dos seus obxectivos fundamentais consiste en acadar cun mínimo de medios os maiores efectos 
resultantes, mediante a práctica da diversidade de recursos técnicos e a fusión das técnicas artesáns coas 
máis modernas, dos materiais tradicionais cos novos. É así que a máxima pretensión do autor consiste 
en amosar co seu muralismo a súa actitude de artista fronte o mundo ante o grande público, a sociedade, 
quen xulga os seus murais e, por conseguinte, a súa arte plástica.
Muralismo que, por outra parte, se liga á Bauhaus e ao idearium desta escola construtivista con 
JUDQGHLPSURQWDHLQÀXHQFLDQDFRQIRUPDFLyQGRSHQVDPHQWRpWLFRHHVWpWLFRGH6HRDQH'HIHLWRD
LPSRUWDQFLDTXHRPXUDOLVPRDWLQ[HQDREUDGRDUWLVWDJDOHJRĥDU[HQWLQRWHQDYHUFRDSULRUL]DFLyQQDV
aulas bauhausianas das experiencias colectivas e, entre elas, da pintura mural. Privilexio do muralístico na 
aprendizaxe artística que lle viña atribuída por permitir a súa integración na arquitectura e por fornecer aos 
HVWXGDQWHVGHDUWHVDRSRUWXQLGDGHGHOLGDUHQFRQ[XQWDHVLPXOWDQHDPHQWHHQGLYHUVL¿FDGDVVXSHU¿FLHV
WDQWRFRPiLV[HUDOVDEHUIDFHUVLJQL¿FDQWHHFXOWXUDOFDQWRFRVPiLVFRQFUHWRVSODQRVPDWHULDLVFRUHV
GLPHQVLyQVRXIRUPDVVHPSUHQDSURFXUDGRHTXLOLEULRHQWUHDUWHEHOH]DHXWLOLGDGHĪ5HLSĥ
ī
Xa agora, ao pormos en confronto as ideas promovidas e desenvolvidas polo creador para a súa produción 
WHDWUDOHPXUDOSHUFLELPRVTXHDSHVDUGHVHWUDWDUGHFDPSRVFRQHVSHFL¿FLGDGHVFRQFUHWDVHGLIHUHQWHV
HQWUHVLĥDtQGDTXHFRPSDUWLQGRP~OWLSOHVFDUDFWHUtVWLFDVTXHRVDSUR[LPDQĥRVSURSyVLWRVVRQLGpQWLFRV
En primeiro lugar, a integración das artes estabelécese como un principio común, para así acadar unha arte 
envolvente e sinxela, unha arte que procura a propia arte, mediante a relación interartística e a síntese. En 
segundo lugar, converxen, como na totalidade das súas obras, a respecto do carácter identitario galego, 
na procura da universalidade, mais na función social e cultural; en especial, dirixida e accesíbel a toda 
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a poboación e cun carácter inmediato. En conexión con isto, resulta imprescindíbel o papel do grande 
público ante as obras, que será o que desempeñe a función de xulgar a produción artística, na cal o autor 
SHU¿ODDV~DDFWLWXGHDQWHRPXQGR,QFOXVLYHVHQRS~EOLFRDVSUHWHQVLyQGLGiFWLFDVHSHGDJy[LFDVGR
muralismo e do teatro carecerían de sentido, as propias obras murais e teatrais perderían a súa esencia e 
reduciríanse a unha arte limitada e para uns poucos. Nun terceiro nivel, ambos espazos creativos partillan 
a fusión entre os elementos antigos e tradicionais cos recursos e elementos técnicos máis modernos e 
innovadores, procurando os maiores efectos visuais e estéticos cun mínimo de medios, mais privilexiando 
a imaxinación, a fantasía, a sensibilidade; en xeral, predomina o carácter popular e colorido. Impera a 
importancia da liberdade, mais non como un punto de coincidencia exclusiva entre estes dous xéneros, 
senón de cada unha das producións do autor.
(QGH¿QLWLYDEl nacimiento del teatro argentino confórmase como a homenaxe ao teatro, neste caso ao 
teatro inaugural de Arxentina. Seoane reproduce plasticamente unha representación teatral coa que se 
destaca a importancia dos actores no centro, a desenvolver os seus papeis, tamén do público atento a 
visualizar e xulgar a posta en escena. Este mural pon en valor o teatro dentro do teatro, quer dicir, o 
teatro como representación plasmada no teatro como institución cultural. Dito doutra forma: o público 
REVHUYDQXQKDPHVPDFUHDFLyQDUWtVWLFDXQPXUDOHXQKDUHSUHVHQWDFLyQGUDPiWLFDUHÀHFWLGDPHGLDQWH
a plástica, dentro dun espazo teatral. Este mural rende conta do que foi o teatro arxentino no seu inicio, 
de como eran as representacións, próximas ao parateatral, ao circo e no circo, para que o espectador que 
acude ao Teatro General San Martín a asistir a un espectáculo teatral actual poida, visualizando o mural, 
ter unha idea das mudanzas do teatro co paso do tempo: ou sexa, en certo modo, o mural achega unha 
idea panorámica do teatro arxentino ao longo da historia, desde os seus inicios até a actualidade. 
A modo conclusivo, a integración e o vínculo artístico elévase ao máximo grao na obra deste artista, pois 
El nacimiento del teatro argentino está a sinalar o mundo do teatro e a transmitir á sociedade unha idea 
determinada do teatro, colorista e popular, didáctica e pedagóxica. Simultaneamente, esta paradigmática 
creación está a comunicar a monumentalidade caracterizadora do muralismo de Seoane, á vez que 
salienta a síntese que singulariza a súa arte. En resumo, este extraordinario e espectacular mural, que 
PDUFDVLJQL¿FDWLYDPHQWHRWUDEDOORGHUHIHUHQWHWHDWUDOHODERUDGRSRUHVWHDUWLVWDDSRVWHULRULSHUPtWHOOH
conseguir unha grandiosidade excepcional, alén de acadar con el parámetros dunha notoriedade fóra do 
común.
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Adolfo de Castro y la reescritura romántica de 
Álvaro de Luna
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Resumen: Adolfo de Castro, erudito de mediados del siglo XIX, destaca en literatura por ser el autor de 
una de las supercherías más conocidas: El Buscapié. Sin embargo, han pasado desapercibidos sus romances 
históricos; uno de ellos, El castigo de un mal juez,HVHOREMHWRGHHVWXGLRGHHVWHWUDEDMR$GHPiVGHHMHPSOL¿FDU
el auge del romance en el romanticismo, este texto resulta especialmente relevante por la originalidad de 
su temática: si bien se centra en el tiempo y el personaje de don Álvaro de Luna, el protagonismo recae en 
su cabeza, que a modo de aparición persigue a uno de sus enemigos. De este modo se mueve Castro entre 
OD¿FFLyQ\OD+LVWRULDGDQGROXJDUDOD~QLFDFUHDFLyQGHWLSRIDQWiVWLFRHQHOURPDQFHURGHFLPRQyQLFR
del condestable de don Juan II. 
Palabras clave: romance, romanticismo, Álvaro de Luna, Adolfo de Castro y Rossi.
Resumo:  Adolfo de Castro, erudito de mediados do século XIX, sobresae en literatura por ser o autor dun 
dos enganos máis coñecidos: El Buscapié. Porén, non se lles prestou atención ós seus romances históricos; 
un deles, El castigo de un mal juezpRRE[HFWRGHHVWXGRGHVWHWUDEDOOR$GHPDLVGHH[HPSOL¿FDURDSR[HRGR
romance no romanticismo, este texto resulta especialmente relevante pola orixinalidade da súa temática: 
aínda que se centra no tempo e o personaxe de don Álvaro de Luna, o protagonismo recae sobre a súa 
FDEH]DTXHFRPDXQKDDSDULFLyQSHUVHJXHDXQGRVVHXVLQLPLJRV$Vt&DVWURPyYHVHHQWUHD¿FFLyQH
a historia, tendo como resultado a única creación de tipo fantástico no romanceiro decimonónico do 
condestable de Juan II. 
Palabras chave: romance, romanticismo, Álvaro de Luna, Adolfo de Castro y Rossi.
Abstract: The writer Adolfo de Castro is an erudite of nineteenth century that stands for one of the most 
famous hoaxes: El Buscapié. So, two romantic ballads are poorly understood: La venganza de una madre 
and El castigo de un mal juez. This one, axle of my task, is notable for its thematic originality: although it 
focuses on time and historical character of Álvaro de Luna, his head is the protagonist that chases one 
RIKLVHQHPLHVLQDQDSSHDUDQFH$FFRUGLQJO\&DVWURSOD\VZLWK¿FWLRQDQGUHDOLW\DQGVRZULWHVWKHRQO\
fantastic composition in the ballads of this character.
Keywords: ballad, romanticism, Álvaro de Luna, Adolfo de Castro y Rossi
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Los romances históricos de Adolfo de Castro y Rossi conforman una parte desconocida de su obra literaria 
de creación. Tanto El castigo de un mal juez como La venganza de una madre, ambos ambientados en el siglo 
XV y publicados por vez primera en 1859, no han vuelto a editarse ni han sido tomados en consideración 
SRU ORV HVWXGLRVRVGHO URPDQFHURGHFLPRQyQLFR$GHPiVGHHMHPSOL¿FDU OD LPSRUWDQFLDGHO HVTXHPD
romanceril en su tiempo, estos textos son especialmente representativos del modo en que los creadores 
románticos conciben la reescritura de la Edad Media1.  
Destaca en El castigo de un mal juez la relevancia literaria del personaje en torno al que gira: el condestable 
GHO UH\ -XDQ ,, GH&DVWLOOD GRQÈOYDUR GH /XQD XQD GH ODV ¿JXUDV GHO0HGLHYRPiV UHFXUUHQWHV HQ
romances de tipo histórico2.  
Además de todo ello, el romance de Adolfo de Castro es el único, hasta ahora conocido, que aborda en 
el siglo XIX la temática cortesana en tiempos de Juan II desde un punto de vista fantástico. Uno de sus 
SURWDJRQLVWDVHVGRQÈOYDUR\DPXHUWRFX\DFDEH]DSHUVLJXHD-XDQGH9HOi]TXH]MXH]TXHKDEtD¿UPDGR
su sentencia y que, tras enloquecer, muere víctima de sus remordimientos.
Que El castigo de un mal juez VHLQVHUWHHQODWUDGLFLyQOLWHUDULDGHOFRQGHVWDEOH\VHDXQHMHPSORVLJQL¿FDWLYR
del éxito decimonónico del romance histórico, además de poco conocido y original en el tratamiento de 
ORIDQWiVWLFRMXVWL¿FDODDWHQFLyQTXHYR\DSUHVWDUOHHQHVWHWUDEDMR
Adolfo de Castro y Rossi es uno de los eruditos gaditanos con mayor fama en el siglo XIX. Hombre 
público e intelectual polifacético, verá su trayectoria marcada por la inestabilidad política de la época, 
debido a las alternancias en el poder entre moderados y progresistas3.  
0 (VWHWUDEDMRVHLQVFULEHHQHOiPELWRGHLQYHVWLJDFLyQGHOSUR\HFWR)),ĥĥ3GHO0(&
1  (QHVWHVHQWLGRFRPRKDD¿UPDGR<RODQGD9DOOHMR0iUTXH]$GROIRGH&DVWUR³SUHVHQWDFDUDFWHUtVWLFDVWtSLFDV
GHODHVFXHODURPiQWLFDGRQGH¿FFLyQHKLVWRULDVHGDQGHODPDQR\HVGLItFLOHVWDEOHFHUXQOtPLWH´ĪSī
2 Ya en el Romancero General de Agustín Durán se incluían entre los romances viejos de tipo histórico treinta y cinco 
FRPSRVLFLRQHVUHODFLRQDGDVFRQHVWD¿JXUD³'HVSXpVGHODVpSRFDVGHORVJRGRVVHVLJXHQODVGHORVUH\HVGHUD]D
asturiana directa, y allí se colocan los romances de Bernardo del Carpio, de los condes de Castilla, de los Infantes 
GH/DUDGHO&LGGH*DUFL3pUH]GH9DUJDVGHGRQÈOYDURGH/XQD´Ī'XUiQSī3RUVXSDUWH$QWRQLR
Pérez Gómez, editor del moderno Romancero de don Álvaro de Luna ĪĥīD¿UPDTXH³ODGHVYHQWXUDGH
GRQÈOYDURRFXSDHOVHJXQGROXJDUFRPRWHPDKLVWyULFRLQVSLUDGRUGHODSRSXODUPXVDHQQXHVWUDSRHVtD´Ī3pUH]
*yPH]Sī$JXVWtQ%R\HUORFRQ¿UPDDVHJXUDQGRTXH³ORVURPDQFHVVREUH/XQDVRQVRORPHQRUHVTXH
ORVGHGLFDGRVDO&LG´Ī%R\HUī
'DWRVELRJUi¿FRVHQ9DOOHMR0iUTXH]SSĥ5DYLQD0DUWtQSSĥ2UR]FR$FXDYLYDSS
ĥ\SSĥ
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Castro fue también apreciado como escritor en los círculos intelectuales de su tiempo4.  Y es que ya desde 
joven su falta de estudios no impidió que se interesase por la cultura y la lectura, haciéndose a sí mismo 
un espacio entre los eruditos de la época. 
Variadas son también las manifestaciones genéricas de su producción literaria, ya que cultiva la poesía, el 
teatro, la narrativa y el artículo periodístico. Su obra estuvo sometida en todo momento a sus incesantes 
cambios, tanto en los cargos que ocupaba como en su ideología. Ofrecía Manuel Ravina los rasgos de 
³DPELFLyQSURSyVLWRGHRULJLQDOLGDG\DIiQSROpPLFR´Ī5DYLQD0DUWtQSīFRPRORVTXHPHMRU
GH¿QtDQODIDFHWDFUHDGRUDGH&DVWUR4XL]iVSRUHVWRHQFRQWUDPRVHQVXQDUUDWLYDODSURGXFFLyQTXHPiV
fama, pero que también más problemas y polémicas le acarrearon: El Buscapié. 
Y es que a partir de lo declarado por Vicente de los Ríos en 1773, en la biografía cervantina que acompañaba 
a la edición académica del Quijote se venía hablando sobre una supuesta obra que Cervantes habría 
FRPSXHVWRSDUDTXHHOOHFWRUFRPSUHQGLHVHHOVHQWLGRGHODQRYHODĪ5RPHUR7REDUSī'LFKD
obra se encontraría perdida e inédita y, por lo tanto, no existiría ninguna prueba fehaciente sobre su 
H[LVWHQFLD$GROIRGH&DVWURDSURYHFKDHVWHKHFKRSDUD¿QJLUKDEHUHQFRQWUDGRHORULJLQDOUHGDFWDGRSRU
Cervantes y lo publica5. 
De este modo, Castro ganó fama rápidamente al ser El Buscapié traducido a muchas lenguas en poco 
WLHPSR6LQHPEDUJRHQDGHODQWHSHVyVREUHpOODVRPEUDGHODGHVFRQ¿DQ]DFDGDYH]TXHLQWHQWySXEOLFDU
un nuevo trabajo. 
Sus continuas polémicas, tanto por El Buscapié FRPRSRUVXVDUWtFXORV¿UPDGRVFRQP~OWLSOHVVHXGyQLPRV
para atacar a la administración pública, así como sus cambios de ideología y vida acabarán con un Adolfo 
de Castro derrotado. Su actividad en prensa dejará de proporcionarle sustento y terminará por vender sus 
escritos y pertenencias. Pudo serlo todo, pero sus ansias por alcanzar la fama con rapidez produjeron el 
efecto contrario en su trayectoria.
Aunque también destaca como historiador y redacta monografías como la Historia de los judíos, Historia de 
los protestantes o Historia de Cádiz, resulta fundamental mencionar que en su faceta como escritor, a la que 
acabo de referirme, no fue ajeno al auge del romance histórico y en este contexto publica en 18596,  en el 
Ateneo de Cádiz, El castigo de un mal juez, del que paso a ocuparme. 
Según Virtudes Atero, con la irrupción de la teoría de la naturpoesie a principios de siglo XIX en Europa 
y su posterior apoyo por parte de Jacob Grimm en su Silva de romances viejos, en 1815, se expande por el 
4  Así, con motivo de su muerte, en un artículo de La España Moderna*yPH]GH%DTXHURD¿UPDTXH³DPiVGHJUDQ
DWUHYLPLHQWRDFUHGLWDEDVLQGXGDJUDQGHVFRQRFLPLHQWRV¿OROyJLFRV\YHUGDGHURLQVWLQWROLWHUDULR´Ī*yPH]GH
%DTXHURSī(QHVHPLVPRDxRXQDPLJRVX\R-XDQ3pUH]GH*X]PiQGHFODUDVREUHpO³/HYLÀXFWXDU
HQRSLQLRQHVGLYHUVDVHQPDWHULDVGHIHHQPDWHULDVGHSROtWLFDHQPDWHULDVGH¿ORVRItD\KDVWDHQPDWHULDGH
OLWHUDWXUDDXQTXHIXHXQRGHORVSRFRVTXHKDQVLGRFDSDFHVGHFRUUHJLUVHDVtSURSLRV´Ī3pUH]GH*X]PiQ
Sī
5  Para El Buscapié \VXVSRVWHULRUHVSROpPLFDVYLG9DOOHMR0iUTXH]SSĥ*LOĥ$OEDUHOORVSSĥ
5RPHUR7REDUSSĥ5DYLQD0DUWtQSSĥ2UR]FR$FXDYLYDSSĥ
'DQRWLFLDGHOPLVPR<RODQGD9DOOHMR HQ OD HGLFLyQGHO FDWiORJRGHREUDV¿UPDGDVSRU&DVWURGH ODTXHHV
UHVSRQVDEOHĪ9DOOHMR0iUTXH]Sī
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continente el interés por el romancero viejo español; los románticos ingleses, franceses, escandinavos, 
norteamericanos y rusos lo considerarán como poesía naturalĪ$WHUR%XUJRVSSĥī
Aunque Juan Nicolás Böhl de Faber traduce al español la Silva de romances viejos de Grimm, como señala 
Romero Tobar, será la Colección de romances antiguos de Agustín Durán, publicada entre 1828 y 1832, la más 
LQÀX\HQWHHQVXWLHPSRĪ5RPHUR7REDUSī
(VWHDIiQSRUODUHFROHFFLyQGHURPDQFHVVHDVLHQWDGH¿QLWLYDPHQWHFRQODSXEOLFDFLyQHQWUH\
de Romancero General. Colección de romances castellanos anteriores al siglo XVIII, de Agustín Durán. Se trata 
GHXQDUHHGLFLyQGHODFROHFFLyQGLYXOJDGDDxRVDQWHVSHURFRQDOJXQRVWH[WRVPiV'HHVWHPRGRVH¿MD
XQSUHFHGHQWHSDUDPXFKRVRWURVTXHVHUHDOL]DUiQDFRQWLQXDFLyQFXOPLQDQGRD¿QDOHVGHVLJORFRQOD
DSDULFLyQGHORVIRONORULVWDVĪ$WHUR%XUJRVSSĥī
Aunque la edición de romances viejos tuvo un papel fundamental en el siglo, no se puede dejar de lado la 
redacción de nuevas composiciones que se da en este contexto romántico. Andrés Amorós destaca que 
el poema narrativo en esa época, en España, se encontraba en pleno auge y que el romance fue el molde 
que mejor sintetizó sus propósitos. Rivas, Espronceda y Zorrilla, máximos representantes del género, 
FRLQFLGLHURQHQFRQVLGHUDUORFRPRDJOXWLQDGRUGHOHVStULWXQDFLRQDOĪ$PRUyVSSĥī
Los períodos históricos en torno a los que giran las temáticas recurrentes en el romancero romántico son 
OD(GDG0HGLDFRQGRQÈOYDURGH/XQD\3HGUR,GH&DVWLOODFRPR¿JXUDVFHQWUDOHVODVJXHUUDVFRQWUD
los franceses en Italia; los Austrias y las intrigas de su corte; y la conquista americana protagonizada 
por Cristóbal Colón y Hernán Cortés. Se creía en la época que estos personajes eran los que mejor 
representaban el espíritu nacional.
Como antes mencionaba, uno de los personajes históricos con mayor presencia en los romances hasta 
el siglo XVIII es don Álvaro de Luna. Del mismo modo, el romanticismo reescribe las venturas y 
desventuras del condestable de Juan II desde el duque de Rivas en sus Romances históricos de 1834 hasta 
Francisco Muñoz y Ruiz en El suplicio de don Álvaro de LunaGHĪ5LEDR3HUHLUDī
El argumento de la narración de Castro y Rossi se desarrolla en 1453, tras el ajusticiamiento de Álvaro de 
Luna. El tiempo de la acción, apenas unas horas, es una noche terrible, angustiosa y fantasmagórica que 
da paso, en los últimos versos, a un tiempo posterior de ruina y abandono de las posesiones materiales de 
la pareja protagonista. La acción principal tiene lugar en medio de una profunda oscuridad, habitual en 
los textos románticos a la hora de ambientar hechos violentos, macabros, sanguinarios o transgresores, 
como en este caso. 
En el romance se cuenta cómo Juan de Velázquez, consejero del rey y uno de los jueces que condena a 
don Álvaro, huye de sus terribles remordimientos cabalgando hacia el castillo en que le aguarda su amada 
GRxD/X]GH$FHEHGRSHURFXDQGRSRU¿QOOHJDOHGDQODQRWLFLDGHVXPXHUWH(QWUDGHVHVSHUDGRKDVWD
hallar el cuerpo de la mujer y, sobre él, en el aire, descubre la cabeza del de Luna, que parece observarlo 
mientras se burla de su desgracia. Don Juan sale corriendo perseguido por el fantasma. Su caballo lo arroja 
en la ermita de San Andrés, donde se encuentra enterrado el ser que lo atormenta. Pide de rodillas morir 
SDUDSRQHU¿QDVXVXSOLFLRSHURHQVXDJRQtDDSDUHFHGHQXHYRGRxD/X]FRPRVLWRGRORDQWHULRUGHXQ
sueño tormentoso se tratase. Y es que realmente la mujer había caído en un engañoso ensimismamiento 
que a todos había parecido la muerte. Demasiado tarde ya, don Juan expira en brazos de su amada. La 
dama erige en su honor un mausoleo al que adosa una estatua de Velázquez arrodillado y una cabeza, 
que parece ser la de don Álvaro. De la mujer nada más vuelve a saberse y su castillo queda desierto y 
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abandonado.
Son tres los protagonistas de la acción, marcadamente caracterizados como personajes románticos: un 
ser atormentado por sus remordimientos y víctima de un destino fatal del que no puede huir, un espectro 
que, en su perturbación, lo persigue y el aparente cadáver de una bella mujer a la que todos creen muerta 
cuando en realidad está dormida.
El primero en aparecer, ya en los versos iniciales, es el consejero Juan Velázquez, el cual remite a un 
personaje histórico. Se trata, en efecto, de uno de los doce jueces que las crónicas mencionan como 
responsables de la sentencia de muerte contra don Álvaro
En el romance, la condición de caballero de este personaje se subraya con la descripción de su atuendo y 
GHVXFDEDOORHQJDODQDGRFRQDUUHRVGHRUR\ÀRUHV$XQDVtHOVHPEODQWHGHVFRORULGRGHOMLQHWHDQWLFLSD
visualmente los remordimientos que le asedian y, premonitoriamente, la muerte que le aguarda. En efecto, 
son los remordimientos por el ajusticiamiento del condestable, presentado como víctima inocente de la 
envidia cortesana de su tiempo, los que le persiguen. La agitación de su mente se expresa en el texto a 
través de la mención de un tornado de nubes que le rodea sin que él pueda dejarlas atrás. La presencia de 
estas nubes hasta en tres ocasiones recalca el valor simbólico de las mismas y, por lo tanto, la persistencia 
de los remordimientos de Velázquez.
Aunque en ningún momento alude el romance a la exposición pública de que fue objeto la cabeza del 
FRQGHVWDEOHHVHOODODTXHSHUVLJXH\DWRUPHQWDDOSURWDJRQLVWD/DDSDULFLyQVHPDQL¿HVWDSULPHUDPHQWH
como un relámpago que ilumina la escena, el cadáver de doña Luz y al propio Velázquez. 
El poema hace especial hincapié en la honda impresión que causa en Juan Velázquez la visión de la 
cabeza del maestre. Se produce así una clara inversión de los papeles iniciales: el asesinado es ahora quien 
FRQGXFHDVX MXH]D ODPXHUWHÈOYDURGH/XQDHVHQGH¿QLWLYDHOVHJXQGRSURWDJRQLVWDGHODDFFLyQ
3HURQLORIDQWiVWLFRQLORPDUDYLOORVRDSDUHFHQDVRFLDGRVDOD¿JXUDGHOPDHVWUHKDVWDODLUUXSFLyQGHO
romanticismo. De hecho, solo en uno de los romances que recoge Durán en su Romancero General 
pueden rastrearse ciertas alusiones a lo extrasensorial. Y como ya avanzaba en la presentación de este 
trabajo, si bien el condestable es un personaje recurrente en el ámbito de la literatura romántica, la 
presencia de su espectro en forma de cabeza convierte el romance de Castro y Rossi en un texto peculiar7. 
Una de las particularidades de la composición de Castro es, pues, que don Álvaro aparece en él como una 
SUHVHQFLDHVSHFWUDOVRORSHUFLELGDSRU-XDQ9HOi]TXH]HQVXGHOLULRSHURFRQODVX¿FLHQWHHQWLGDGFRPR
para causarle la muerte. El condestable no es la única presencia irracional del romance: Velázquez ha 
perdido la razón al contemplar el ajusticiamiento de don Álvaro y, desde el delirio, se observa a sí mismo 
FRPRXQFXHUSRHQFDGHQDGRGHOTXHKDKXLGRHOHVStULWX&RPRWDOSXHVVHPDQL¿HVWDHOSURWDJRQLVWDD
7 Josef Miguel de Flores, editor de la Crónica de don Álvaro de Luna en 1784, da noticia del mismo en los apéndices 
TXHLQFRUSRUDDODHGLFLyQ\ORVHxDODFRPRPLHPEURGHOFRQVHMRGH-XDQ,,\KRPEUHGHFRQ¿DQ]DGHOPRQDUFD
Recoge Flores, en este sentido, el testimonio de Fray Joseph de Sigüenza a propósito de la estima real de la que 
HOFRQVHMHURHUDREMHWRKDVWDHOSXQWRGHTXH³HO5H\QRTXLVRVHH[HFXWDVHODVHQWHQFLDKDVWDTXHODYLR¿UPDGD
GHO'RFWRU-XDQ9HOi]TXH]´ĪSī0HLQIRUPDODSURIHVRUD05LEDRGHODSUHVHQFLDGHODFDEH]DGH
don Álvaro en Escenas junto a la muerteĪīGH%HQMDPtQ-DUQpVFRQYHUWLGDHQEDOyQTXHVHYDQSDVDQGRYDULRV
personajes, entre ellos el arzobispo Carrillo, quien reza un responso por ella.
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lo largo de todo el poema, desde que lo vemos cabalgar con semblante macilento en los primeros versos, 
KDVWDVXPXHUWHHQHOGHVHQODFHĪSī$HVWRFDEHDxDGLUHOFDUiFWHUYHKHPHQWHGHODYR]QDUUDGRUD
que da fuerza y seguridad a lo relatado, de forma que lo onírico y lo real son en ocasiones difícilmente 
distinguibles, contante que se mantendrá en el conjunto del poema.
El único personaje femenino del romance es doña Luz de Acebedo. La primera imagen de la dama, en 
los versos iniciales, remite a la descripción convencional de la amada romántica. El aspecto y carácter 
DQJHOLFDOGHODPXMHUODDFHUFDQDOD¿JXUDURPiQWLFDGHODGDPHEODQFKHYtFWLPDVLHPSUHGHORVSHUVRQDMHV
PDVFXOLQRVVXIULGRUDSDVLYDGHORVFRQÀLFWRVJHQHUDGRVHQHVWHFDVRSRU-XDQ9HOi]TXH]Ī5LEDRī
Su nombre anticipa que se trata de un ser blanco, puro, angelical. En todo el romance, “Luz” es el único 
término que aporta claridad y se opone a los campos semánticos predominantes: la “sombra”, la “noche” 
o el “luto”. Es también, para el protagonista, la luz con la que escapar de su tormento, el lugar al que huye 
cuando se siente enloquecer y se ve a sí mismo, despojado de su cuerpo encadenado, como un espíritu 
sin paz. 
El romance se plantea, pues, como un delirio en el que nada es lo que parece: el juez vivo se ve a sí mismo 
como un espíritu, la cabeza del condestable muerto persigue, contempla y se burla del sufrimiento del 
juez, y doña Luz es llorada por su amado, que la ve difunta. Solo el desenlace devuelve la acción al 
plano de la realidad y coloca a cada personaje en la órbita que le corresponde: el condestable en su 
WXPED9HOi]TXH]PXHUWRDO¿Q\ ODGDPDHQHOPXQGRWHUUHQDO~QLFDVXSHUYLYLHQWHGHHVWHHSLVRGLR
fantasmagórico y responsable de ofrecer tributo al verdugo inocente.
La descripción de los diferentes espacios en que se desarrolla el argumento es muy detallada. El primero 
de ellos es “la margen del Pisuerga”, que menciona el primer verso, y remite a la ciudad de Valladolid en la 
que acaba de ser ajusticiado el condestable. El último es el castillo de los Acebedo, el hogar de doña Luz: 
WUDVVXGHVDSDULFLyQVHFRQYLHUWHHQXQHVSDFLRUXLQRVRTXHUHÀHMDYLVXDOPHQWHHOSDVRGHOWLHPSR\FRQ
él, la caducidad de las glorias mundanas.
Los demás espacios pertenecen al ámbito de la alucinación de que es víctima el protagonista. Así, el 
viaje de don Juan desde el castillo hasta el lugar de su muerte se presenta como una selva de aspecto 
HVWUHPHFHGRU6HHTXLSDUDHOHVWDGRGHODQDWXUDOH]DFRQHOiQLPRGHOSHUVRQDMH/DWHPSHVWDGHVHOUHÀHMR
de la perturbación mental del consejero, perdido en un espacio alterado por su locura, asediado por el 
frío, la niebla, la tormenta y el granizo. Igualmente fantasmagórico es el siguiente espacio. En el propio 
texto se le denomina “lugar funesto” y de nuevo anticipa la muerte a la que se ve avocado el protagonista. 
Se trata de la ermita de San Andrés, en la que se entierran los ajusticiados y en la que reposa don Álvaro. 
Ahí descansan los criminales y como tal reposará don Juan Velázquez: ajusticiado por los remordimientos 
causados por veredicto injusto. El suelo tiembla, al igual que el protagonista en su intento por deshacerse 
de sus culpas.
(O ~OWLPR HVSDFLR UHVHxDEOH HV OD WXPED GHO FRQVHMHUR HQ OD TXH HVWH HQFXHQWUD HO DQKHODGR ¿Q (O
PRQXPHQWRLQFOX\HWDQWROD¿JXUDGH-XDQ9HOi]TXH]FRPRODFDEH]DGHGRQÈOYDURGH/XQDODYtFWLPD
convertida en juez que por venganza conduce a su juez a la muerte como castigo8. 
8 En el apéndice a la Crónica de Don Álvaro de Luna a la que antes me he referido, se explica que Juan Velázquez se 
UHWLUyWUDVODPXHUWHGHOFRQGHVWDEOHDOPRQDVWHULRGHOD$UPHGLOODHQWUH3HxD¿HO\&XpOODU\VHPDQGyHQWHUUDU
allí. En su panteón se colocó una cabeza de cera, “por remordimiento y escrúpulo de conciencia que tenía de 
KDEHU¿UPDGRODVHQWHQFLD´ĪSī
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(Q GH¿QLWLYD HVWH HV FRPR YHPRV XQ WH[WR SRFR FRQRFLGR PHQFLRQDGR HQ DOJXQRV UHSHUWRULRV
ELEOLRJUi¿FRV GHO DXWRU SHUR QXQFD DQDOL]DGR QL HGLWDGR PRGHUQDPHQWH DXQ FXDQGR HMHPSOL¿FD HO
interés por la historia que caracteriza a Castro y Rossi. Y aunque la peripecia argumental, los contenidos 
amorosos y el desenlace sean productos literarios originales del escritor, los protagonistas masculinos y la 
mayoría de los espacios del romance remiten, a grandes rasgos, a referentes reales de los que dan cuenta 
las crónicas y los romances redactados tras la muerte de Álvaro de Luna.
Si bien el punto de partida es el ajusticiamiento del condestable, temática recurrente en el romancero, el 
tratamiento de la misma es original. El autor dota al texto de un tinte fantástico, inexistente en los demás 
romances decimonónicos sobre el personaje, al reducir la presencia del maestre a su cabeza, que persigue 
a Juan Velázquez, y al mezclar realidad y alucinación en un discurso narrativo contundente y ágil. Todo 
ello subraya la importancia de este texto, claramente individualizado del resto de los romances dedicados 
a la muerte de Luna.
Romanticismo, historia y romances se conjugan en el siglo XIX para dar lugar a textos, como El castigo de 
un mal juez, en los que la tradición y la temática nacional se reescriben desde perspectivas innovadoras. 
Al margen de los grandes nombres, buena parte de los romances históricos del siglo XIX permanecen 
olvidados en colectáneas de diversa naturaleza o dispersos en publicaciones periódicas de la época. Adolfo 
de Castro y Rossi, autor original y poco conocido hoy al margen de las polémicas literarias de las que fue 
protagonista, es un buen ejemplo de la pertinencia de los textos considerados menores en el estudio y 
análisis literario decimonónicos.
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El Romanticismo y la recuperación de la 
materia medieval: el caso de J. Morán
María Ceide Rodríguez
Ī8QLYHUVLGDGHGH9LJRī
maria_ceiro@hotmail.com
Resumen: El presente trabajo centra su atención en el cuento romántico español a través del estudio de 
Alfonso Pérez de Vivero. Leyenda castellana del siglo XV, una obra del escritor vallisoletano Jerónimo Morán. 
(OUHODWRSXEOLFDGRHQSUHQVDHQGRVPRPHQWRVSROtWLFD\VRFLDOPHQWHPX\FRQYXOVRVHQ(VSDxDĪ
ĥīFXHQWDFRQGRVYHUVLRQHVDSHQDVFRQRFLGDVGLIHUHQWHVHQWUHVtHQFXDQWRDHVWLOR\FRQWHQLGR
VHUH¿HUH\FRQHFWDGDVHQDPERVFDVRVFRQHOWH[WRGUDPiWLFRTXHODVSUHFHGHLos cortesanos de don Juan 
II, estrenado en 1838 como respuesta contraria del autor a la guerra carlista que en ese momento se libra 
HQHOSDtV 'H ODPLVPDPDQHUD ODVGRVHGLFLRQHVGHOUHODWRFX\RDUJXPHQWRJLUDHQWRUQRD OD¿JXUD
del condestable don Álvaro de Luna y a las luchas por el poder que en la corte de Juan II de Castilla 
se mantienen en el año 1453, sirven a Morán para manifestar su postura en relación con determinados 
acontecimientos políticos que tienen lugar en la época en que se desarrolla su escritura; así, mientras en la 
versión de 1839 el autor denuncia las consecuencias del ejercicio absolutista del poder, en la reimpresión de 
ĥH[SRQHVXRSRVLFLyQDODUHYROXFLyQSURJUHVLVWDGH
Palabras clave: Jerónimo Morán, Alfonso Pérez de Vivero, Álvaro de Luna, El Panorama, La Guirnalda
Resumo: O presente traballo centra a súa atención no conto romántico español a través do estudo de 
Alfonso Pérez de Vivero. Leyenda castellana del siglo XV, unha obra do escritor valisoletano Jerónimo Morán. 
2UHODWRSXEOLFDGRHQSUHQVDHQGRXVPRPHQWRVSROtWLFDHVRFLDOPHQWHPRLFRQYXOVRVHQ(VSDxDĪ
ĥī FRQWD FRQ G~DV YHUVLyQV DSHQDV FRxHFLGDV GLIHUHQWHV HQWUH VL HQ FDQWR D HVWLOR H FRQWLGR
refírese e conectadas, en ambos os casos, co texto dramático que as precede, Los cortesanos de don Juan II, 
estreado en 1838 como resposta contraria do autor á guerra carlista que nese momento líbrase no país.  Da 
PHVPDPDQHLUDDVG~DVHGLFLyQVGRUHODWRFX[RDUJXPHQWR[LUDDRUHGRUGD¿JXUDGRFRQGHVWDEOHGRQ
Álvaro de Luna e ás loitas polo poder que na corte de Juan II de Castela mantéñense no ano 1453, serven 
a Morán para manifestar a súa postura en relación con determinados acontecementos políticos que teñen 
lugar na época en que se desenvolve a súa escritura; así, mentres na versión de 1839 o autor denuncia as 
FRQVHFXHQFLDVGRH[HUFLFLRDEVROXWLVWDGRSRGHUQDUHLPSUHVLyQGHĥH[SyQDV~DRSRVLFLyQi
revolución progresista de 1868.
Palabras chave: Jerónimo Morán, Alfonso Pérez de Vivero, Álvaro de Luna, El Panorama, La Guirnalda
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Abstract: This article focuses on the Spanish romantic tale Alfonso Pérez de Vivero Leyenda castellana del 
siglo XV,ZKLFKZDVSXEOLVKHGGXULQJWZRSHULRGVRISROLWLFDODQGVRFLDOWXUPRLOĪĥīE\WKH
9DOODGROLGZULWHU-HUyQLPR0RUiQ0RUDQ¶VZRUNVXUYLYHV LQWZROLWWOHĥNQRZQYHUVLRQVWKDWGLɱHUIURP
each other in style and content. Both versions allude to an earlier dramatic text Los cortesanos de don Juan 
II, which was released in 1838 by Morán as a criticism of the Carlist War that was being waged in Spain 
DWWKHWLPH6LPLODUO\ERWKHGLWLRQVZKRVHDUJXPHQWUHYROYHVDURXQGWKH¿JXUHRI WKHFRQVWDEOH'RQ
$OYDURGH/XQDDQGWKHSRZHUVWUXJJOHVLQWKHFRXUWRI-XDQ,,GH&DVWLOODKHOGLQGLVFORVH0RUiQ¶V
position on a number of political events that were taking place at a time when his writing style was still 
under development. Whereas the 1839 version denounces the consequences that arise from the exercise 
RIDEVROXWHSRZHUWKHĥUHSULQWH[SUHVVHVLQFRQWUDVWKLVRSSRVLWLRQWRWKH*ORULRXV5HYROXWLRQ
of 1868.
Keywords: Jerónimo Morán, Alfonso Pérez de Vivero, Álvaro de Luna, El Panorama, La Guirnalda
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En el siglo XIX, al abrigo del auge de la prensa escrita como medio de comunicación de masas y de 
expresión ideológica, el cuento comienza a despertar el interés de estudiosos y escritores. Se inicia así 
un proceso de revitalización del género, que alcanza un enorme éxito y popularidad a lo largo de toda la 
centuria.  
-HUyQLPR0RUiQ0DUWtQĪĥīUHFRQRFLGRHVFULWRU\SROtWLFRGHVXWLHPSRFRHWiQHR\DPLJRGH
importantes nombres del romanticismo español como Pedro de Madrazo o José Zorrilla, participa en el 
auge del cuento decimonónico con diferentes títulos que publica en la prensa periódica del momento 
y que hoy permanecen, en su mayoría, olvidados por la crítica y dispersos en publicaciones periódicas 
españolas e hispanoamericanas. Una de sus más interesantes aportaciones, a este respecto, es Alfonso 
Pérez de Vivero. Leyenda castellana del siglo XV, un texto prácticamente desconocido, buen ejemplo del 
patrón constructivo que sigue el cuento histórico romántico y alusivo a la convulsa naturaleza de un 
siglo, el diecinueve, marcadamente inestable en lo político y lo social. Construido sobre la base de un 
hipotexto dramático del mismo escritor, el drama Los cortesanos de don Juan II, estrenado en Valladolid 
en 1838, el cuento se publica por entregas en dos ocasiones a lo largo del siglo: primero en 1839, en El 
Panorama\SRVWHULRUPHQWHHQĥHQLa Guirnalda. El argumento del relato gira en torno a la 
¿JXUDGHO FRQGHVWDEOHGRQÈOYDURGH/XQD\ D ODV OXFKDVSRU HOSRGHU HQ OD FRUWH FDVWHOODQDGH 
evocadas recurrentemente por el romanticismo hispano como metáfora de su propio tiempo. La segunda 
versión resulta de una sutil reelaboración formal y de contenido con respecto a la primera. Como tendré 
ocasión de argumentar, siquiera brevemente, en este trabajo, tales divergencias pueden relacionarse con 
ODFRQÀLFWLYDVLWXDFLyQTXHYLYH(VSDxDHQWLHPSRVGH/D*ORULRVDODUHYROXFLyQGHTXHGHWHUPLQD
HO¿QDOGHOUHLQDGRGH,VDEHO,,
Buena parte de los escritores románticos cultiva el relato breve en algún momento de su carrera literaria 
y colabora en una, o varias, de las múltiples revistas que proliferan en la época, publicando textos con 
FLHUWDDVLGXLGDGĪ$ORQVR6HRDQHSĥ5RGUtJXH]*XWLpUUH]Sĥī0RUiQHVXQRGH
ellos. Vallisoletano de nacimiento, se forma durante su juventud en la Academia de Letras Humanas de 
la Universidad de Valladolid. Aquí confraterniza con Pedro de Madrazo, Miguel de los Santos Álvarez, 
0DQXHOGH$VVDVR -RVp=RUULOOD\FRQHOORVHQWUHRWURVFRQWULEX\HDOD¿DQ]DPLHQWR\GHVDUUROORGHO
URPDQWLFLVPRHVSDxROĪ$ORQVR&RUWpVSī
Muy pronto muestra al público decimonónico sus dotes para la actividad literaria. Con apenas veinte 
años, en 1837, es premiado con un rasgo épico por la Sociedad de Amigos del País de Salamanca gracias a 
0 (VWHWUDEDMRVHLQVFULEHHQHOiPELWRGHLQYHVWLJDFLyQGHOSUR\HFWR)),ĥĥ3GHO0(&
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uno de los textos que escribe sobre el sitio de Bilbao. Durante años compagina los cargos que desempeña 
HQODViUHDVGH*XHUUD+DFLHQGD\)RPHQWRFRQODDERJDFtD\ODOLWHUDWXUDĪ5LEDR3HUHLUDDī5HDOL]D
diversas colaboraciones en prensa y en 1867 funda la revista La Guirnalda, una publicación quincenal de 
FRUWHFRQVHUYDGRU\GHGLFDGDD³ODHGXFDFLyQPRUDOGHOEHOORVH[R´Ī0+&SīTXHGLULJLUiGHVGH
sus comienzos y que le servirá de escaparate privilegiado para la presentación de sus obras1. 
Alfonso Pérez de Vivero llega por primera vez a los lectores entre los meses de julio y agosto del año 1839, 
cuando la revista El Panorama decide difundirlo por entregas en los números veintinueve, treinta y treinta 
\XQRGHODSXEOLFDFLyQ9DULDVGpFDGDVPiVWDUGHD¿QDOHVGH\SULQFLSLRVGHHVLa Guirnalda, 
el periódico que dirige el propio autor, el que reedita y publica nuevamente el texto en otras tres entregas 
sucesivas2.  El cuento se diseña en cuatro capítulos titulados “Don Juan de Luna”, “El sermón”, “La torre” 
y “La loca”, de idéntica extensión en las dos ediciones.
No se registran menciones al cuento en la prensa de la época; tampoco en la actualidad los estudiosos 
LQFOX\HQ UHIHUHQFLD FUtWLFD DOJXQD HQ DQWRORJtDV QLPDQXDOHV7DQ VROR%5RGUtJXH]*XWLpUUH] Ī
SīFLWDVRPHUDPHQWHODSULPHUDHGLFLyQĪQDGDGLFHVLQHPEDUJRGHODVHJXQGDī\D¿UPDTXHVHWUDWD
GH³XQFXHQWRKLVWyULFRĬ«ĭTXHSUHVHQWDXQKpURHFULVWLDQRVLQWDFKDVHQWLPLHQWRVPRUDOHV\UHVSHWRD
la ley y a la religión”.
Estas mismas características podrían trasladarse a la versión del relato publicada en La Guirnalda. El valor 
de esta segunda versión reside, sin embargo, en el hecho de que no constituye una simple reimpresión, 
pues, además de modernizar los contenidos y la forma, en ella Morán altera ligeramente el sentido del 
texto.
La obra teatral que precede al texto que nos ocupa nace, en plena guerra carlista, para ser representada 
HQXQDIXQFLyQEHQp¿FDDIDYRUGHORVSULVLRQHURVGHOEDQGRFULVWLQRWUDVVXGHUURWDIUHWHDOHMpUFLWRGH
don Carlos en Maella. El 29 de diciembre de 1838 es puesta en escena en medio de una gran expectación; 
ODHGLFLyQVHSRQHDODYHQWDDSULQFLSLRVGHĪ5LEDR3HUHLUDDī$SDUWLUGHODUJXPHQWRGHHVWD
pieza, Jerónimo Morán escribe el cuento que publica en El Panorama y posteriormente en La Guirnalda3. 
Las conexiones que se establecen entre los cuentos y su hipotexto dramático son notables. En primer 
lugar, tal y como acabamos de señalar, la materia de la que se sirve el relato sigue la desarrollada en la obra 
dramática, en donde diferentes miembros de la corte de Juan II buscan la caída de don Álvaro de Luna 
por sus excesos en el gobierno. La muerte del condestable vendrá, en último término, motivada por el 
FRPSRUWDPLHQWRGHVXVREULQR\\HUQR-XDQFX\RVDUWL¿FLRVSURYRFDQHODVHVLQDWRGHOFRQWDGRU$OIRQVR
Pérez de Vivero, prometido de doña Jimena y caballero al que envidia y aborrece. 
La diferencia argumental esencial entre cuento y drama reside en el hecho de que, mientras en el segundo 
1 Puede consultarse la publicación completa en la Hemeroteca Digital de la Biblioteca Nacional de Madrid. 
La Guirnalda ĪDEULOĥīGHGLFDDGHPiVXQDH[WHQVDVHPEODQ]DELRJUi¿FDGH0RUiQFRQPRWLYRGH
su fallecimiento. En ella se da cuenta del listado completo de sus obras, reproducido solo parcialmente por 
Alonso Cortés. Ni siquiera en él se menciona la obra narrativa breve del autor, que, dispersa en las publicaciones 
periódicas de la época, ha sido hasta hoy ignorada por la crítica. 
2 El Panorama   \  SS ĥ ĥ \ ĥ UHVSHFWLYDPHQWHLa Guirnalda, 16/12/69, 
\SSĥĥ\ĥ
(QDGHODQWHPHUH¿HURDORVFXHQWRVSRUHODxRHQTXHVHSXEOLFDQĪEl Panoramaī\ĥĪLa Guirnaldaī
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ODLQWULJDSROtWLFDVHGHVDUUROODHQSDUDOHORDODDPRURVDHQHOUHODWRHOFRQÀLFWRVHQWLPHQWDOSRVHHXQ
SHVRPD\RUHODXWRUDGHPiVGHFHQWUDUODDWHQFLyQHQODVLQWULJDVFRUWHVDQDV\HQODUHÀH[LyQVREUHODV
consecuencias del mal gobierno, insiste especialmente en la venganza que don Juan maquina y dispone 
cautelosamente contra los amantes, hasta el punto de que el enfrentamiento que don Álvaro mantiene 
con la nobleza y el pueblo castellano se plantea, en el cuento, como un medio para conseguir el castigo 
de los amantes. 
Esta variación, así como la adaptación del argumento al molde genérico del relato breve, trae consigo una 
reducción del número de personajes. Su nómina, superior en el drama, disminuye en el cuento. 
-LPHQDHOSHUVRQDMHIHPHQLQRSULQFLSDODSDUHFHFDUDFWHUL]DGDHQORVUHODWRVELHQFRPRODHQDPRUDGDĪEl 
PanoramaīELHQFRPRODSURPHWLGDGH$OIRQVRĪLa Guirnaldaī'HVFRQRFHPRVVXVRUtJHQHV\GHHOODVROR
VDEHPRVTXHHVGDPDGHODUHLQDTXHGHVWDFDHQODFRUWHSRUVXEHOOH]D\TXHVX¿QDOHVGHVJUDFLDGR(Q
el drama, sin embargo, se descubre ya en el inicio la nobleza de su linaje, el heroísmo de su padre muerto 
en Olmedo y, por tanto, su condición de huérfana aquejada de una tristeza y desdicha ilimitadas. Estos 
datos, muy reveladores, ayudan a comprender el calado del sentimiento que une a la joven con Alfonso 
Pérez de Vivero, héroe romántico que morirá marcado por la fatalidad de su destino. 
Como en el caso de la doncella, tampoco los cuentos publicados en prensa ofrecen más datos acerca del 
contador de don Juan II, cuya peripecia histórica sí se desarrolla en el drama4.  
Álvaro de Luna se presenta, tanto en el drama como en el cuento, como un personaje altivo y arrogante. 
Amante del poder, obra sin juicio y con gran desatino cuando decide tender una emboscada al indefenso 
Vivero, espoleado por las críticas que recibe desde el púlpito por parte de un fraile dominico sobornado 
por su sobrino. La vanidad y el miedo a verse alejado de la Corte, del mando y del gobierno, le llevan a 
permitir el crimen que cuatro hombres de armas, dirigidos por don Juan, ejecutan arrojando al vacío al 
contador del rey.
Los hechos dramáticos tienen lugar entre el miércoles y el viernes santo del año 1453. Jerónimo Morán 
amplía el desarrollo temporal en sus relatos, a la vez que concreta con exactitud cada una de las acciones 
que se suceden. El encuentro entre Jimena y Alfonso, así como la afrenta de don Juan y la posterior 
WUDPDGHODYHQJDQ]DVHSURGXFHQXQRGHORV~OWLPRVGtDVGHOPHVGHPDU]RĪSĥS
īGRVGtDVGHVSXpVHOYLHUQHVVDQWRHORELVSRR¿FLDODPLVDHQODTXHDFXVDDGRQÈOYDURGH/XQDGH
ser el causante de las desgracias del pueblo castellano; esa misma noche, Alfonso de Vivero y Jimena son 
FRQGXFLGRVIUDXGXOHQWDPHQWHD ORVDSRVHQWRVGHOFRQGHVWDEOHĪSĥSīGRVPHVHV
después, el propio don Álvaro es ajusticiado por el asesinato del joven contador y, en esas mismas fechas, 
una doña Jimena aparentemente perturbada vaga por los caminos preciándose de haber dado muerte al 
SHUYHUVRGRQ-XDQGH/XQDDVHVLQRGHVXDPDGRĪSĥSī
4 En Los cortesanos de don Juan II se detalla la prisión de Vivero en Navarra, al lado del príncipe de Viana, su cargo 
de contador en la corte y su muerte a manos de don Álvaro. Sin embargo, tanto en el drama como en los cuentos 
VHUHHVFULEHXQDSDUWHHVHQFLDOGHVXELRJUDItDĪ$OIRQVRHVHQHOPRPHQWRGHVXPXHUWHXQKRPEUHPDGXUR\
FDVDGRTXHGHMDDVXSULPRJpQLWRODKHUHQFLDGHVXVWtWXORV\VXSRVLFLyQDOODGRGHOUH\ī\VHREYLDVXSDUWLFLSDFLyQ
HQGLIHUHQWHVWUDLFLRQHVDOFRQGHVWDEOHĪ)UDQFR6LOYDī
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En cuanto a los espacios en que se desarrollan las diferentes acciones, no existe una correspondencia 
absoluta entre los lugares presentados en el drama y los recogidos en las diferentes ediciones del cuento. 
Los jardines de palacio, donde se produce el encuentro entre los amantes, y el salón regio, en el que los 
condes conspiran contra el condestable y el rey comunica a don Álvaro su destierro, son emplazamientos 
y acciones incluidos en el primer y segundo acto de la representación teatral que los relatos omiten. Sí 
coinciden drama y cuentos en la ubicación de los hechos principales en Castilla, si bien en la ciudad de 
Burgos el texto teatral y la versión de La Guirnalda y en la villa de Tordesillas la de El Panorama. El sermón 
del fraile dominico, por su parte, se sitúa en la Iglesia Mayor en la primera edición del relato y también en 
la versión dramática, mientras que es la Iglesia de Santa María la encargada de ambientar esta escena en la 
edición del 69. El desenlace trágico tiene lugar en el alcázar del condestable, en la más elevada y ruinosa 
torre del castillo, tanto en el teatro como en los cuentos.
Como he adelantado ya, los relatos de Jerónimo Morán son ejemplos relevantes del modo de concebir 
\FRPSRQHUHOFXHQWROLWHUDULRURPiQWLFRHVSDxRO6HDGVFULEHQDOJUXSRWHPiWLFRKLVWyULFRĥOHJHQGDULR
pues en ellos el autor plantea como telón de fondo de la trama amorosa unos hechos protagonizados, 
DGHPiVSRUXQDVHULHGHSHUVRQDMHVPDVFXOLQRVĪGRQÈOYDURGRQ-XDQ\$OIRQVR3pUH]GH9LYHURīTXH
realmente existieron en la época de Juan II de Castilla. 
El inicio es directo e inmediato. Morán introduce al lector en el imaginario de una historia que comienza 
in medias res con un diálogo entre don Juan y Fernando Rivadeneira a propósito de una afrenta sufrida por 
el sobrino del condestable. Esta técnica, que en el caso que me ocupa procede directamente del texto 
WHDWUDOSUHYLRSRQHGHPDQL¿HVWRODHVWUHFKDYLQFXODFLyQTXHHQHO;,;PDQWLHQHQQDUUDWLYD\WHDWUR\
descubre los continuos trasvases que, en la época, se realizan desde el texto dramático hasta el cuento 
KLVWyULFRURPiQWLFRĪ3HQDVSī
Los paisajes nocturnos, como el que sirve de escenario en la ejecución del contador, las ruinas, representadas 
por la inhabilitada y desmantelada torre del alcázar de don Álvaro, así como lo lúgubre y funesto de 
GHWHUPLQDGDVVLWXDFLRQHVTXHDQWLFLSDQXQ¿QDODFLDJRSHU¿ODQXQDDWPyVIHUDPHGLHYDOUHFUHDGDSRUORV
escritores románticos y del gusto del receptor decimonónico hasta, cuando menos, el segundo tercio del 
VLJOR;,;Ī5LEDR3HUHLUDī
Los personajes, por su parte, se organizan en dos grupos antitéticos, planteados de forma maniquea, y 
VRQSODQRVFDVLHQVXWRWDOLGDGSXHVHOFDUiFWHUGHFDGDXQRGHHOORVDSDUHFHGH¿QLGR\DHQORVSULPHURV
FRPSDVHVGH ORV FXHQWRVÓQLFDPHQWH OD¿JXUDGHGRxD -LPHQDH[SHULPHQWDXQD HYLGHQWH HYROXFLyQ
desde los inicios, en que representa la cara pasiva del héroe y el lado más sensible del ser humano, se 
desplaza hasta un posicionamiento mucho más drástico en el que encarna la fuerza de la pasión y la 
emoción. Esta renovada energía que Jimena experimenta la lleva a dar muerte a don Juan de Luna tras el 
asesinato del contador y determina el cierre de la obra con un desenlace totalmente inesperado.
Como vemos, tanto la edición de El Panorama como la de La Guirnalda coinciden en las características 
fundamentales del género breve romántico. Sin embargo, ambas versiones presentan particularidades 
propias y es posible establecer entre ellas una serie de distinciones que afectan bien al contenido, bien 
a la forma, y que convierten al cuento de la segunda mitad de siglo en un texto ligeramente diferente al 
publicado por primera vez en 1839.
Quizás el contraste más obvio entre ambas versiones procede de su elaboración lingüística, un aspecto 
formal que aparece mucho más cuidado en la segunda de las impresiones. Del mismo modo, es muy clara 
su mayor pulcritud y precisión terminológica general. 
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Junto a estas variaciones de forma, en el relato de La GuirnaldaVHREVHUYDQWDPELpQVLJQL¿FDWLYDVGLIHUHQFLDV
GHFRQWHQLGRĪHVWUHFKDPHQWHYLQFXODGDVHQWUHVtīTXHDVXYH]VHWUDGXFHQLQHYLWDEOHPHQWHHQOLJHURV
cambios de sentido. El mayor acercamiento de los personajes a estereotipos mucho más revolucionarios 
y rebeldes es un buen ejemplo de ello. En 1869 se reivindica un individualismo más marcado, que subraya 
ODLGHDGHO\RFRPRHSLFHQWURGHOXQLYHUVR'HOPLVPRPRGRODKLSHUWUR¿DGHORVVHQWLPLHQWRVSURYRFD
TXHODVSULQFLSDOHV¿JXUDVGHOUHODWRH[SHULPHQWHQVHQVDFLRQHVPXFKRPiVH[WUHPDVHQĥ$VtHO
despecho o el disgusto que sufren los personajes en 1839 se transforman en ira, arrebatos sentimentales y 
otras pasiones del alma, causa constante de indignaciones y enojos.
(QHOWH[WRGHĥVHDJXGL]DODH[SUHVLyQGHODYLYHQFLDDQJXVWLRVDGHFXDOTXLHUWLSRGHVHQWLPLHQWR
y por ello la alusión a impulsos incontrolables que escapan a la lógica de la mesura y la razón es otra de las 
particularidades de la edición de La Guirnalda. La fortuna, el destino, se acentúa como elemento decisivo 
en el devenir de los protagonistas y en su fatal desenlace, subrayándose de este modo el motivo del sino 
tan provechosamente rentabilizado por los románticos en su momento. 
De esta mayor adecuación de los personajes a patrones de tipo convulso y subversivo en el 69 deriva la 
PDQL¿HVWDUDGLFDOL]DFLyQTXHVHREVHUYDHQODVSRVWXUDVGHKpURHV\YLOODQRV/RVXQRVDJLWDQ\HQDUERODQ
la bandera de la pasión, el sufrimiento y la honradez con suma entrega; los otros caminan resueltos hacia 
los insondables senderos de la depravación más absoluta. Rivadeneira muestra sin tapujos su infame 
proceder; el condestable, por su parte, hace de la soberbia su principal atributo, aunque sin duda alguna 
es su sobrino el que mayores cotas de maldad alcanza en el relato. En el extremo opuesto de la balanza, 
Alfonso Pérez de Vivero, más heroico y romántico en el 69 que, paradójicamente, su homónimo de 1839, 
sufre también con mayor dureza la crueldad de sus enemigos y de su sino cuando los cuatro hombres de 
armas se arrojan sobre él.
Todos estos cambios que se introducen en la versión de La Guirnalda sirven a Morán para replantear la 
perspectiva del relato. La propia recuperación del texto, tres décadas después de haber sido publicado 
por primera vez, muestra la evidente disposición del autor de contribuir, con su relato, al resurgir de 
OD¿JXUDOLWHUDULDGHÈOYDURGH/XQDTXHSHUVRQL¿FDHQHOVLJOR;,;HVSHFLDOPHQWHHQORVSHUtRGRVGH
FRQYXOVLyQSROtWLFDODVFDyWLFDVFRQVHFXHQFLDVTXHVHGHULYDQGHOPDOHMHUFLFLRGHOSRGHUĪ5LEDR3HUHLUD
Eī'HOPLVPRPRGRTXHODSULPHUDJXHUUDFDUOLVWDH[SOLFDORVDOHJDWRVOLEHUDOHVGH Los cortesanos de 
don Juan II, la segunda edición de Alfonso Pérez de Vivero EXVFDDFRPLHQ]RVGH ORVVHWHQWDUHÀHMDU OD
destacada complejidad del panorama político del momento. 
En efecto, la versión de 1869 se edita en tiempos de La Gloriosa, la revolución que, liderada por el general 
progresista Prim, estalla en septiembre de 1868 y supone la caída de la reina Isabel II y la búsqueda, 
infructuosa, de una mayor estabilidad tras casi cinco años de constantes sucesiones en el gobierno. Al 
hilo de estas circunstancias políticas, y por medio de sus personajes, Morán critica duramente en el texto 
GH¿QDOHVGHOODVLQFHVDQWHVOXFKDVGHSRGHUTXHVHSURGXFHQGXUDQWHHVWDpSRFDLQWHUFDODQGRHQHO
desarrollo de la trama amorosa ciertas consideraciones extrapolables a la realidad de su tiempo. 
También enjuicia muy negativamente Morán el asalto a la soberanía a través del empleo de la fuerza. 
1RHQYDQRHV-HUyQLPR0RUiQXQDXWRUGHSHU¿OFRQVHUYDGRUTXH\DFRQDQWHULRULGDGKDEtDPRVWUDGR
su total desacuerdo con la revolución y la toma del poder por parte de los progresistas al incluir en su 
SHULyGLFRXQDFDUWDHODERUDGDSRUXQJUXSRGHPXMHUHVHOGHGLFLHPEUHGHĪWUHVPHVHVGHVSXpVGHOD
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UHYXHOWDīHQODTXHVROLFLWDQDOHQWRQFHVSUHVLGHQWHGHOJRELHUQRSURYLVLRQDO6HUUDQRHOPDQWHQLPLHQWR
de la unidad católica y en la que cuestionan, sin tapujos, la legitimidad y la facultad para legislar del nuevo 
gabinete de mando5.  El hecho de que el creador de Alfonso de Vivero. Leyenda castellana del siglo XV dé 
cabida en su revista, de declarado corte moderado, a un texto de esta temática y estas características solo 
se explica por la conformidad que el propio autor mantiene con las ideas en él expuestas, las mismas que 
le llevan a recuperar y actualizar, en los términos que acabo de explicar, el cuento que había redactado en 
su juventud.
'HHVWDPDQHUDDWUDYpVGHODLQWURGXFFLyQGHFLHUWDVPRGL¿FDFLRQHVHVWLOtVWLFDV\GHFRQWHQLGRHQWUH
las que destacan la reelaboración artística y lingüística del texto, el acercamiento de los personajes a 
patrones de tipo convulso y subversivo, la ostensible radicalización de las posturas de héroes y villanos y 
HOSODQWHDPLHQWRGHFUtWLFDVPXFKRPiVGLUHFWDV\PRUGDFHVHODXWRUPDQL¿HVWDVXUHFKD]RIURQWDODOD
inestabilidad política que atenaza al gobierno durante los últimos años del reinado de Isabel II y critica 
el violento asalto al poder ejercido por parte de los liberales en la revolución de 1868. El relato, que servía 
al escritor en 1839 como instrumento de denuncia del absolutismo y de la desgracia individual y colectiva 
a la que conducen las luchas por el poder y el desgobierno, le sirve de nuevo en 1869 para manifestar su 
oposición a la revolución, y por ello su análisis resulta sumamente interesante.
En este sentido, Alfonso Pérez de Vivero. Leyenda castellana del siglo XV es un buen ejemplo de la importancia 
de los textos menores y de la necesidad de exhumar, en ocasiones, documentos situados al margen del 
canon con el objetivo de abrir diferentes vías de estudio y de sentar las bases de posibles investigaciones 
futuras.
5 Carta recogida en el número cincuenta de La Guirnalda, publicado el 16 de enero de 1869. Disponible en: bit.
ly/1TeILbaĬ&RQVXOWDĭ
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El mito de don Juan en el Romanticismo: 
Las interpretaciones de Søren Kierkegaard 
y de Franz Liszt de la ópera Don Giovanni de 
Wolfgang Amadeus Mozart
Pablo Rodríguez Fernández
Ī8QLYHUVLGDGHGH9LJRī
prfpianista@gmail.com
Resumen: La visión que del mito de Don Juan elaboraron Lorenzo Da Ponte y Wolfgang Amadeus Mozart 
en 1787 en la ópera Il dissoluto punito ossia Il Don Giovanni representa un universo narrativo singular y 
coherente, con una estética musical muy particular basada en categorías plenamente explotadas más tarde 
en el arte del Romanticismo como son lo sublime y lo siniestro. Esto explica la gran difusión de la obra 
en el período anterior a 1850. Así, dos de las más importantes manifestaciones del mito en dicho período 
están basadas en la ópera mozartiana: el ensayo 'HXPLGGHOEDUHHURWLVNH6WDGLHUHOOHUGHW0XVLNDOVNĦ(URWLVNHī/RV
HVWDGLRVHUyWLFRVLQPHGLDWRVRHOHURWLVPRPXVLFDOĬ del pensador danés Søren Kierkegaard, incluido en su primera 
obra publicada (QWHQ(OOHUī2ORXQRRORRWURī\ ODSDUiIUDVLVSLDQtVWLFDRéminiscences de Don Juan de 
0R]DUW6GHOYLUWXRVRK~QJDUR)UDQ]/LV]WĪī(ODQiOLVLVSRUPHQRUL]DGRTXHUHDOL]D.LHUNHJDDUGGH
la ópera para intentar dar una explicación tanto a su grandeza artística como a la fascinación que despierta 
en el público de su época, por un lado, y la especial vinculación que el pensamiento musical de Liszt tiene 
con la literatura, por otro, son los puntos de partida que permiten abordar las relaciones entre ambas 
interpretaciones de la obra mozartiana a través de un estudio comparado. La coherencia formal que las 
caracteriza hace posible que se pueda establecer una diferencia radical entre sendos planteamientos de la 
VLJQL¿FDFLyQGHOSHUVRQDMHGH'RQ-XDQHOSULPHURDVRFLDGRDODpWLFDFULVWLDQD\HOVHJXQGRDORSDQWHtVWD
'HHVWHPRGRVHSXHGHFRQWH[WXDOL]DUVXLPSRUWDQFLDGHQWURGHODHYROXFLyQGHOPLWRGRQMXDQLQR\D¿UPDU
ODSRVLEOHLQÀXHQFLDTXHODYLVLyQGH/LV]WWXYRHQODHODERUDFLyQ\HOFRQWHQLGRGHOHVFULWRGH.LHUNHJDDUG
Palabras clave: don juan, Mozart, Kierkegaard, Liszt, erotismo
Resumo: A visión que do mito de Don Juan elaboraron Lorenzo Da Ponte e Wolfgang Amadeus Mozart en 
1787 na ópera Il dissoluto punito ossia Il Don Giovanni representa un universo narrativo singular e coherente, 
cunha estética musical moi particular baseada en categorías plenamente explotadas máis tarde na arte do 
Romanticismo como son o sublime e o sinistro. Isto explica a gran difusión da obra no período anterior a 
1850. Así, dous das máis importantes manifestacións do mito no devandito período están baseadas na ópera 
mozartiana: o ensaio 'HXPLGGHOEDUHHURWLVNH6WDGLHUHOOHUGHW0XVLNDOVNĦ(URWLVNHī2VHVWDGLRVHUyWLFRVLQPHGLDWRV
RXRHURWLVPRPXVLFDOĬ do pensador dinamarqués Søren Kierkegaard, incluído na súa primeira obra publicada 
(QWHQ(OOHUī4XHUXQTXHURXWURīHDSDUiIUDVHSLDQtVWLFDRéminiscences de Don Juan de Mozart, S.418 
GRYLUWXRVRK~QJDUR)UDQ]/LV]WĪī$DQiOLVHSRUPHQRUL]DGDTXHUHDOL]D.LHUNHJDDUGGDySHUDSDUD
tentar dar unha explicación tanto á súa grandeza artística como á fascinación que esperta no público da 
súa época, por unha banda, e a especial vinculación que o pensamento musical de Liszt ten coa literatura, 
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por outra, son os puntos de partida que permiten abordar as relacións entre ambas as interpretacións da 
obra mozartiana a través dun estudo comparado. A coherencia formal que as caracteriza fai posible que se 
SRLGDHVWDEOHFHUXQKDGLIHUHQ]DUDGLFDOHQWUHVHQOODVIRUPXODFLyQVGDVLJQL¿FDFLyQGRSHUVRQD[HGH'RQ
Juan, a primeira asociado á ética cristiá e a segunda ao panteísta. Deste xeito pódese contextualizar a súa 
LPSRUWDQFLDGHQWURGDHYROXFLyQGRPLWRGRQMXDQLQRHD¿UPDUDSRVLEOHLQÀXHQFLDTXHDYLVLyQGH/LV]W
tivo na elaboración e o contido do escrito de Kierkegaard.
Palabras chave: don juan, Mozart, Kierkegaard, Liszt, erotismo
Abstract: The view of the myth of Don Juan draw by Lorenzo Da Ponte and Wolfgang Amadeus Mozart 
in 1787 in the opera Il dissoluto punito ossia Il Don Giovanni has a very unique musical aesthetics based on 
categories fully exploited later in the art of Romanticism as are the sublime and the sinister. This fact 
explains the great dissemination of the work in the period prior to 1850. Thus, two of the most important 
PDQLIHVWDWLRQVRIWKHP\WKVXFKSHULRGDUHEDVHGRQ0R]DUW¶VRSHUD7KHVHDUHWKHHVVD\De umiddelbare 
HURWLVNH6WDGLHUHOOHUGHW0XVLNDOVNĦ(URWLVNHī7KHLPPHGLDWHHURWLFDOVWDJHVRUWKHPXVLFDOHURWLFLVPĬ debted to the 
'DQLVKSKLORVRSKHU6¡UHQ.LHUNHJDDUGLQFOXGHGLQKLV¿UVWSXEOLVKHGZRUN(QWHQ(OOHUī(LWKHU2Uī
and the pianistic paraphrase Réminiscences of Don Juan de Mozart, S.418 from the hungarian virtuoso 
)UDQ]/LV]WĪī7KHGHWDLOHGDQDO\VLVWKDW.LHUNHJDDUGPDNHVRIWKHRSHUDRQWKHRQHKDQGDQGWKH
special relationship that Liszt´s musical thought has with Literature, on the other, are the starting points 
WKDW DOORZ WR DGGUHVV WKH UHODWLRQV EHWZHHQ WKHVH WZR SRLQWV RI YLHZ IURP0R]DUW¶V RSHUD WKURXJK D
FRPSDUDWLYH VWXG\7KH IRUPDO FRKHUHQFH RI WKHVH WZR VHSDUDWH DSSURDFKHV WR WKH VLJQL¿FDQFH RI WKH
FKDUDFWHURI'RQ-XDQPDNHVLWSRVVLEOHWRHVWDEOLVKDUDGLFDOGLɱHUHQFHEHWZHHQRQHDQGRWKHUWKH¿UVW
associated with Christian ethics and the second with the pantheistic. Indeed, its possible to contextualize 
their importance in the evolution of Don Juan´s myth.
Keywords: don juan, Mozart, Kierkegaard, Liszt, eroticism
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Introducción
El presente estudio tiene la voluntad de trasladar el apasionante trabajo de desentrañar las relaciones que 
se establecen entre Literatura y Música cuando esta última se desvincula de la palabra para transmitir por 
sí misma un determinado contenido. Música y Palabra son lenguajes complementarios. Donde termina 
el territorio de uno, comienza el del otro y por tanto, es imposible describir sólo con la palabra toda la 
información que contiene el discurso musical, el cual pone en evidencia de manera palmaria, como bien 
supieron argumentar los románticos, lo que de lo absoluto hay en el ser humano, la mezcla indisoluble de 
lo divino y lo terreno, de lo espiritual y lo pasional. 
Las obras que se va a intentar relacionar y comparar son dos hitos en la evolución del mito de Don Juan. 
(OSULPHURHVXQHQVD\ROLWHUDULRVREUHODVLJQL¿FDFLyQGHODySHUDDon Giovanni de Wolfgang Amadeus 
Mozart y Lorenzo Da Ponte, titulado Los estadios eróticos inmediatos o el erotismo musical. Se debe al pensador 
danés Søren Kierkegaard y está incluido en su primera obra publicada O lo uno o lo otro, de 1843. El segundo 
es una obra para piano compuesta y estrenada por el virtuoso húngaro Franz Liszt en 1841. Se trata de la 
paráfrasis pianística basada en el Don Juan mozartiano que lleva por título Réminiscences de Don Juan de 
Mozart, S.418. Ambas obras están referidas, por tanto, al Don Juan mozartiano, pleno protagonista de una 
obra estrenada en Praga en 1787 a las puertas de la Revolución, en la que se sintetiza música, poesía y arte 
dramático de una forma tan perfecta que está considerada por los estudiosos como la versión canónica 
del mito y el umbral por el que se accede a la concepción que del personaje tuvieron los románticos. 
Tomando la licencia de usar un lenguaje coloquial, se podría hablar por tanto de que el ensayo y la 
SDUiIUDVLVVRQXQDVGHODVYDULDGDV³VHFXHODV´TXHIXHURQIUXWRGHODLQÀXHQFLDPDJQt¿FDTXHODySHUDGH
Mozart tuvo en el Romanticismo anterior a 1850. Pero hay que explicar ya desde un principio que se trata 
GHGRVLQWHUSUHWDFLRQHVPX\SHUVRQDOHV\WUDVFHQGHQWHVGHODVLJQL¿FDFLyQGHO'RQ-XDQPR]DUWLDQR(Q
el caso del ensayo de Kierkegaard, su importancia radica en que se trata de la primera versión analítica del 
mito. Esta obra establece una interpretación de las claves de la importancia de la ópera de Mozart en el 
desarrollo histórico del mismo, del que es un verdadero punto culminante. La trascendencia de la obra de 
Liszt radica en que es la primera versión del mito donjuanino en la que la palabra se anula para dejar paso 
a la música como único lenguaje transmisor de la metáfora. Sin embargo, su coherencia narrativa permite 
equipararla a las versiones literarias.
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1. Don Juan como protagonista de un mito interartístico
Don Juan nace como personaje dramático a principios del siglo XVII, pero la fuerza simbólica de los 
HOHPHQWRVTXHFRQIRUPDQORTXH5RXVVHWĪSīOODPDVX³HVFHQDULRSHUPDQHQWH”1, provoca que el 
VHGXFWRUHMHU]DVXLQÀXHQFLDQRVRORHQOD¿FFLyQVLQRTXHH[SDQGHVXDWUDFWLYRVREUHODFXOWXUDHXURSHD
que se ha rendido a sus encantos hasta la actualidad a través de multitud de obras literarias y artísticas. 
Así, la historia original se transforma sin perder nunca sus elementos referenciales, lo que convierte a 
'RQ-XDQHQOD¿JXUDFHQWUDOGHXQPLWROLWHUDULR2. El relato se basa en las tensiones individuales y sociales 
asociadas a la concepción cristiana del amor, fundamental en la construcción de la sociedad europea. 
De algún modo, y como cualquier mito, la historia de Don Juan intenta dar a través de la metáfora una 
UHVSXHVWD OLEHUDGRUDGH ODV WHQVLRQHVTXH LPSOLFDGLFKD FRQFHSFLyQ3RU WDQWR OD¿JXUDGHO VHGXFWRU
inagotable surgió como consecuencia lógica e inevitable de los principios que fundamentan la cultura 
HXURSHDDOLJXDOTXHORKLFLHURQODV¿JXUDVGH7ULVWiQR)DXVWRĪ'H5RXJHPRQWī(OLQWHUpVSRU'RQ
-XDQVHPDQL¿HVWDHQOD¿OWUDFLyQGHOPLWRGHVGHODGUDPDWXUJLDKDFLDRWURVFDPSRVOLWHUDULRV\DUWtVWLFRV
y en concreto hacia la música a través de la ópera, por lo que se puede considerar que Don Juan es el 
SURWDJRQLVWDGHXQYHUGDGHURPLWRLQWHUDUWtVWLFRĪ0DVVLQī'HVGHHVWHSXQWRGHYLVWDHVSHUWLQHQWH
HOLQWHQWRGHHVWDEOHFHUUHODFLRQHV\SRVLEOHVLQÀXHQFLDVHQWUHODVGLIHUHQWHVYHUVLRQHV\UHHVFULWXUDVGHO
mito, de diversas épocas y realizadas en diversos medios de expresión. En concreto, las versiones de 
las que se ocupa este estudio son estrictamente contemporáneas aunque pertenecientes a medios de 
H[SUHVLyQGLIHUHQWHV(QHOSHUtRGRHQWUH¿QDOHVGHYHUDQR\ODSULPDYHUDGH.LHUNHJDDUG\
Liszt coincidieron tanto en Copenhage como en Berlín, mientras el primero ideaba y escribía O lo uno 
o lo otro y el segundo interpretaba en numerosas ocasiones la paráfrasis en ambas ciudades, de lo que 
KD\FRQVWDQFLDSRUORVSURJUDPDVGHORVFRQFLHUWRV\QRWLFLDVHVFULWDVGHGLYHUVDVIXHQWHVĪ6DɹHī
La fama de Liszt como intérprete y la conmoción social y cultural que provocaba su presencia en los 
HVFHQDULRVQRSXGLHURQHQQLQJ~QPRGRVHUDMHQDVDOFRQRFLPLHQWRGH.LHUNHJDDUGĨ3RGUtDEDUUXQWDUVH
XQDLQÀXHQFLDVRWHUUDGDGHODDUUROODGRUDFDSDFLGDGSHUIRUPDWLYDGH/LV]WHQHODQiOLVLVTXH.LHUNHJDDUG
UHDOL]DGHODFDSDFLGDGVHGXFWRUDGH'RQ-XDQ"1RHVLPSUREDEOHTXHDVtIXHVH3. Aunque las personalidades 
de estos autores son muy diferentes, hay dos aspectos complementarios de su pensamiento que son 
fundamentales en sus producciones, y que ambos comparten: por un lado una concepción religiosa de sus 
respectivas labores literaria y artística; por otro, prestan una especial atención a lo erótico y a lo sensual, 
FDGDXQRFRQ¿QHV\PHGLRVGLIHUHQWHV0HGLDQWHHOXVRGHWpFQLFDVGHDQiOLVLVPXVLFDO\VHPLyWLFRD
6LJXLHQGRODWHUPLQRORJtDPLWRJUi¿FDDFXxDGDSRU/pYLĥ6WUDXVV
2 Don Juan es el centro de lo que en mitografía se denomina un mito literario. La historia de la que el personaje 
literario es protagonista tiene un origen concreto, normalmente en la obra de un autor conocido. Sin embargo, su 
estructura narrativa es similar a la de un mito, y sus posteriores reescrituras conforman un desarrollo asimilable 
DOGHORVPLWRVUHOLJLRVRVRFXOWXUDOHVWUDQVPLWLGRVSRUYtDRUDOĪ&HFLOLDĥī6HxDOHPRVSXHVHORULJHQ
GH¿QLGRGHOSHUVRQDMHGH'RQ-XDQ7HQRULRDSULQFLSLRVGHOVLJOR;9,,FRQVXDXWRUtDGLVSXWDGDHQWUH$QGUpVGH
&ODUDPRQWH\7LUVRGH0ROLQDĪYpDVHSRUVXIiFLODFFHVR5RGUtJXH]/ySH]ĥ9i]TXH]ī6HSXHGHGHVFULELUVX
HYROXFLyQPX\VRPHUDPHQWHFRPHQ]DQGRSRUVXUiSLGDGLIXVLyQD,WDOLDHQORVVFHQDULGHOD&RPPHGLDGHOO¶$UWH
ODFXDOFRQWLQ~DDWUDYpVGHpVWRVKDFLD)UDQFLDFXOPLQDQGRFRQODYHUVLyQGH0ROLpUHĪī)LQDOPHQWHWUDV
su permanente presencia en el siglo XVII en la dramaturgia, en el XVIII brilla como personaje operístico, 
conociendo al menos diez versiones diferentes previas a la de Mozart y Da Ponte. Un estudio pormenorizado del 
PLWR\GHVXGLIXVLyQVHSXHGHFRQVXOWDUHQ%HFHUUDĪī
6HSXHGHKDOODUXQDDUJXPHQWDFLyQGHHVWDWHVLVHQXQDUWtFXOR'H6RXVDĪī
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las que la música de Liszt se presta de manera adecuada4, HVSRVLEOH MXVWL¿FDU \GHVHQWUDxDUXQSODQ
narrativo esencial y coherente en la paráfrasis pianística. Este plan puede ser así contrastado de manera 
VDWLVIDFWRULDFRQODDUJXPHQWDFLyQTXH.LHUNHJDDUGUHDOL]DHQVXHQVD\RHQWRUQRDODVLJQL¿FDFLyQGHO
Don Giovanni mozartiano, como se verá a continuación.
2. El análisis kierkegaardiano del personaje de Don Juan
Para explicar la concepción que Kierkegaard expone de Don Juan a lo largo de su ensayo, es preciso 
comenzar aclarando que el autor alude a Don Juan, y en concreto al Don Giovanni mozartiano, en múltiples 
ocasiones a lo largo de su obra. Esto es por motivos personales y utilitarios5. Entre los motivos personales 
está la especial fascinación que, tal y como reconoce, provoca en él la ópera de Mozart. Además, dada la 
vinculación explícita que existe entre su pensamiento y su recorrido vital, parece que Don Juan es para 
él el arquetipo de su sombra, de esa parte de su yo que le tienta continuamente en el intento de huir de 
ella. La razón utilitaria es la de que Don Juan representa para la sociedad europea el paradigma de lo que 
Kierkegaard denomina dentro de la dialéctica de su pensamiento el “estadio existencial estético”, esto 
es, la primera etapa de un camino de perfeccionamiento espiritual que parte de este estadio de abandono 
LQGLYLGXDODOSODFHULQPHGLDWRHLUUHÀH[LYRGHOVHGXFWRUTXHWUDQVLWDKDFLDHO³HVWDGLRpWLFR´GHOGHEHU
SHUVRQDO\VRFLDOGHOPDULGR\FXOPLQDHQODHVSLULWXDOLGDGUHÀH[LYD\HQDMHQDGDGHOPXQGRGHO³HVWDGLR
religioso” del anacoreta6.  
7RPDQGRODVSDODEUDVGH'H5RXJHPRQWĪSī³ODWHVLVGH.LHUNHJDDUGVREUH'RQ-XDQFRLQFLGH
con Mozart en su genialidad: reinventa la estructura del drama como por una creación de lógica intrépida. 
1RV LPSRQH Ĭ«ĭXQD LQWHUSUHWDFLyQ WULSOH \ ~QLFDGH OD ySHUD GHOPLWR \GH OD HVHQFLDGH ODP~VLFD
occidental”. El argumento, que Kierkegaard va desgranando con un rigor especulativo de corte hegeliano, 
es el siguiente: el cristianismo introduce el concepto de espíritu en el pensamiento occidental, y a la vez, 
la sensualidad por exclusión. Ambos principios han de encontrar unos cauces de expresión. Estos son la 
SDODEUDFRPRVRSRUWHGHODUHÀH[LyQHQHOFDVRGHOHVStULWX\ODP~VLFDFRPRVRSRUWHGHOHURWLVPRHQ
el caso de la sensualidad. Don Juan, paradigma del estadio estético, se caracteriza por ser un genio de 
4 A pesar de que en la teoría estética del idealismo alemán se otorga a la música pura un estatus privilegiado entre 
las artes al apelar por su carencia de verbalidad a lo absoluto, va a ser Liszt el gran impulsor a partir de mediados 
GHO;,;GHODP~VLFDSURJUDPiWLFDWUDVDEDQGRQDUVXFDUUHUDGHYLUWXRVR\¿MDUVXUHVLGHQFLDHQHQ:HLPDU
La paráfrasis pertenece por tanto al cuerpo de obras en las que paulatinamente se fue fraguando la íntima relación 
que Literatura y Música mantienen en la producción lisztiana.
5 De entre las diversas referencias a Don Juan en la obra de Kierkegaard, se pueden traer dos a colación. La primera 
de ellas es el relato epistolar Diario del seductor, incluido en O lo uno o lo otro. En este relato se desarrolla el 
FRQFHSWRGHVHGXFWRULQWHQVLYRĪSVLFROyJLFR\FHQWUDGRHQXQ~QLFRREMHWRGHGHVHRDOTXHDQVtDGHUURWDUSHUR
no poseer, a través de un estudiado proceso de seducción que culmina en el abandono y el rechazo de la unión 
FDUQDOīRSXHVWRHQVXFDUiFWHUDO'RQ-XDQGHODWUDGLFLyQHOVHGXFWRUH[WHQVLYRĪFDUQDO\UHSHWLWLYRFX\RREMHWLYR
es gozar de cuantas mujeres se pongan a su alcance y para el que el proceso de seducción es tan secundario que no 
H[LVWHSXHVVXDWUDFWLYRHVLUUHVLVWLEOHī2WUDVUHIHUHQFLDVD'RQ-XDQHQODREUDNLHUNHJDDUGLDQDVHHQFXHQWUDQ
HQRWURUHODWRHOWLWXODGR,QYLQRYHULWDVĪīHLQVSLUDGRHQEl banquete platónico. En este banquete revisitado 
se dan cita cinco hombres que disertarán cada uno sobre el amor y el matrimonio. La música que los acompaña 
es la del Don Giovanni mozartiano, y uno de los oradores es, como no podía ser de otra manera, Juan el Seductor.
6 Este sistema de esferas existenciales se desarrolla paulatinamente a través de la obra kierkegaardiana, pero se 
H[SRQHGHPDQHUDH[SOtFLWDHQ(WDSDVHQHOFDPLQRGHODYLGDĪī
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ODVHQVXDOLGDG(VSXUDSRWHQFLDHUyWLFD\SRUWDQWRSXUDLQPHGLDWH]HLUUHÀH[LyQGHDKtHOWtWXORGHO
ensayo. Mozart ha elegido como tema de su ópera aquél que de forma más perfecta puede expresar la 
música, esto es, Don Juan o el erotismo: “cuando Don Juan es concebido musicalmente, escucho con 
pOWRGDODLQ¿QLWXGGHODSDVLyQSHURWDPELpQHOLQ¿QLWRSRGHUDOTXHQDGDSXHGHUHVLVWLUVHHVFXFKRHO
salvaje apetito del deseo, pero también la absoluta victoria de ese deseo, a la que sería vano querer oponer 
UHVLVWHQFLD´Ī.LHUNHJDDUGSī(VWHHVHOSXQWRHQTXH.LHUNHJDDUGSURSRQHLPSOtFLWDPHQWH\
por vez primera que la ópera mozartiana deba considerarse como la versión canónica del mito de Don 
-XDQ/DSHUIHFFLyQFRQODTXH0R]DUWFRPSUHQGH\KDFHÀRUHFHUDWUDYpVGHVXP~VLFDHOWHPDGH'RQ
Juan elevan a su Don Giovanni a la categoría de las obras clásicas, a la altura de la Ilíada. 
Don Juan ocupa y es el centro de la obra. El número que mejor expresa su caótica energía erótica es el aria 
Fin ch’han dal vino.(OUHVWRGHSHUVRQDMHVH[LVWHQVyORSRUTXHVXGHVHRLQ¿QLWRUHYHUEHUDWDQWRHQPXMHUHV
FRPRHQKRPEUHVLQÀDPDQGRVXVSDVLRQHV\SURYRFDQGRVXVDFFLRQHV
'RQ-XDQHVHOKpURHGHODySHUDĬĭSHURHVRQRHVWRGRVLQRTXHpOEULQGDWDPELpQLQWHUpVDWRGRVORV
RWURVSHUVRQDMHVĬĭ(OVHFUHWRPLVPRGHODySHUDFRQVLVWHHQTXHVXKpURHVHDDGHPiVODIXHU]DGHORVGHPiV
personajes, que la vida de Don Juan sea el principio vital de aquellos. Su pasión pone en movimiento la 
SDVLyQGHORVRWURVVXSDVLyQUHVXHQDSRUGRTXLHUĬĭ7RGDH[LVWHQFLDHVWDQVyORGHULYDGDFRQUHVSHFWRDOD
VX\DĬĭ/RVGHPiVSHUVRQDMHVGHODySHUDWDPSRFRVRQFDUDFWHUHVVLQRHVHQFLDOPHQWHSDVLRQHVSURGXFLGDV
por Don Juan, y en este sentido son también musicales.
Kierkegaard, 2006, p. 135
'RQ-XDQHOGHVHRTXHGHVHDHOKDELWDQWHGHOLQVWDQWHFX\RJHQLRVHGHVSOLHJDHQODUHSHWLFLyQLUUHÀH[LYD
de la conquista, que carece de pasado y futuro, sólo puede ser enfrentado por la Estatua, un fantasma 
que proviene del pasado. La Estatua es una energía puramente espiritual que le impone doblegarse a la 
justicia divina que ella representa. El Comendador representa lo ético y su Estatua lo religioso, en virtud 
GHOHVTXHPDRQWROyJLFRHVWDEOHFLGRSRUHODXWRU6X¿JXUDHQPDUFDHQWUHODIntroduzione y la penúltima 
escena de la ópera, “la frase intermedia” que es Don Juan: muestra en la primera una seriedad que nos dice 
que “es espíritu antes de morir” y se expresa como espíritu en la segunda con “la atronadora voz del cielo” 
\³\DQRKDEODVLQRTXHMX]JD´FRPROHFRUUHVSRQGHGHPDQHUDHVHQFLDOĪ.LHUNHJDDUGSī&RQ
respecto a él, el Don Juan siempre victorioso no puede ejercer ningún poder, pues la seducción fracasa 
DQWHODFRQFLHQFLDHVSLULWXDO.LHUNHJDDUGVHxDODTXH0R]DUWH[SUHVDFRQSHUIHFFLyQHVWHFRQ¿QDPLHQWR
de Don Juan por el Espíritu, al hacer surgir y apagarse su música de y en la destinada a caracterizar al 
&RPHQGDGRUHQWUHORVSULPHURVFRPSDVHVGHODREHUWXUD\ORV~OWLPRVGHODHVFHQD¿QDOHQODTXHVH
FRQGHQDD'RQ-XDQDORVLQ¿HUQRV
En conclusión, y volviendo sobre las palabras de De Rougemont antes mencionadas, Kierkegaard no 
desarrolla una reescritura de Don Juan, no lo versiona, sino que explica sus caracteres y circunstancias a 
través del análisis de la obra que él considera que expresa de manera más perfecta la esencia del personaje, 
la ópera Don GiovanniGH0R]DUW6XYLVLyQHVFODVLFLVWD\OD¿JXUDGH'RQ-XDQHVLPSOtFLWDPHQWHXWLOL]DGD
GHQWURGHOGHVDUUROORGHVXSHQVDPLHQWRFRPRMXVWL¿FDFLyQGHXQDFRQFHSFLyQFULVWLDQDGHODH[LVWHQFLD
KXPDQD6HSXHGHGHFLUTXHHVWHHQVD\RVXSRQHFRQ¿UPDUXQDUHJUHVLyQDODYLVLyQEDUURFDGHOPLWRDO
Burlador del siglo XVII que es incansablemente amenazado con la condenación de su alma al morir, a lo 
TXHUHVSRQGHFRQHOFRQVDELGR³WDQODUJRPHOR¿iLV«´
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3. La reescritura de Liszt
El caso de la versión de Liszt es de una gran originalidad, pues es el pionero de las contadas versiones 
exclusivamente musicales del mito, entre las que destaca el poema sinfónico de Richard Strauss Don Juan 
ĪīĨ&yPRVHFUHDXQDYHUVLyQH[FOXVLYDPHQWHPXVLFDOGH'RQ-XDQ"/LV]WUHVSRQGHDHVWDSUHJXQWD
con una intuición propia de su genio. El Don Juan de Mozart es quizá el más perfecto; por tanto, la 
música de esta ópera debe ser el punto de partida para crear su versión pianística del mito. Así, Liszt da a 
luz una obra de arte basada en los materiales operísticos que él considera más adecuados, pero que posee 
una entidad independiente del original mozartiano. En el fondo, es lo mismo que ha sucedido con las 
diversas adaptaciones literarias del mito, pues en todas podemos encontrar estratos que nos remiten a 
anteriores versiones históricas del mismo. 
Esta forma de proceder está en el núcleo de la concepción que Liszt poseía de la composición musical. 
Todo su arte pianístico se pone a prueba a través de la práctica de la transcripción. Entre 1840 y 1850 
desarrolla una concepción revolucionaria de la técnica y la interpretación que utiliza como campo de 
experimentación la traducción al medio pianístico de materiales musicales de diversos autores  procedentes 
de variados medios de expresión musical, fundamentalmente la ópera. De esta forma, entre las obras que 
/LV]W LGHDHQHVWHSHUtRGR ODVPiVDXGDFHVHQFXDQWRD ODE~VTXHGDGH ORVFRQ¿QHVGH ODWpFQLFD\ OD
expresión son las paráfrasis operísticas. Estas obras son verdaderas traducciones7, y como tales participan 
GHODWHQVLyQTXHFXDOTXLHUWUDGXFFLyQH[SHULPHQWDHQWUHOD¿GHOLGDGDORULJLQDOODDGHFXDFLyQDOUHFHSWRU
y la vocación artística del mediador, resolviéndola de maneras muy diversas. A menudo se ha dicho que 
las paráfrasis lisztianas son resúmenes de las óperas a que hacen referencia. Esto es cierto sólo en parte. 
Es verdad que la direccionalidad dramática que Liszt sabe imprimir a estas obras puede apoyar en parte 
esta tesis. Pero no es menos cierto que, como en el caso de Réminiscences de Don Juan, Liszt desborda los 
márgenes de su labor traductora para dotar de un sentido diferente a la historia original, creando así una 
nueva versión del mito de Don Juan.  
Los vínculos que permanente establece Liszt entre su obra y la literatura han permitido el análisis de su 
música a través de la semiótica con resultados muy satisfactorios, como es el caso de los trabajos de la 
VHPLyORJD0iUWD*UDEyF]Īī(QHOORVRUGHQD\FODVL¿FDHQGLYHUVDVFDWHJRUtDVVHPiQWLFDVWRGRVORV
UHFXUVRVFRPSRVLWLYRVGHODREUDSLDQtVWLFDGH/LV]WFRPSUHQGLGDHQWUH\/DFODYHTXHMXVWL¿FD
la argumentación de Grabócz es el vínculo consciente que Liszt establece entre el contenido musical de 
sus obras y las referencias literarias que añade a las mismas, en forma de títulos, citas literarias de diversa 
longitud de autores antiguos o contemporáneos e incluso sus propias glosas. Dicho vínculo se subraya por 
parte de Liszt a través del uso y desarrollo reiterado de determinados materiales musicales y herramientas 
compositivas en su producción pianística durante este período, en la que se incluye la paráfrasis que nos 
ocupa.
(ODQiOLVLVGHHVWDREUDUHYHODTXHVXHVWUXFWXUDHQFXDWURSDUWHVFRQ¿JXUDXQSODQQDUUDWLYRTXHWUDGXFH
musicalmente la tensión que existe entre dos ámbitos complementarios: lo heroico, asociado al concepto 
7 Sobre la traslación de la problemática de la traducción al campo de la transcripción musical, se puede consultar 
D.UHJRUĪī
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romántico de lo patético, y lo macabro, referido a la Muerte y la repulsión que esta genera8. En el siguiente 
FXDGURVHUHÀHMDGHPDQHUDVLQySWLFDGLFKRSODQQDUUDWLYRTXHPiVDGHODQWHVHH[SOLFD
8 Estos ámbitos, junto a los de la pregunta lúgubre, la lucha macabra, el duelo, lo pastoral, lo religioso y lo panteísta 
FRQVWLWX\HQWDO\FRPRHVWDEOHFH*UDEyF] Īĥī ODVJUDQGHVFDWHJRUtDVGHVLJQL¿FDFLyQR LVRWRStDV
ĪVHJ~Q OD QRPHQFODWXUD VHPLROyJLFD GH$ - *UHLPDVī HQ ODV TXH VH SXHGHQ FODVL¿FDU ODV UHIHUHQFLDV GH ORV
materiales que Liszt emplea en sus obras anteriores a 1850.
(QFRQFUHWRODP~VLFDDVRFLDGDDODVSDODEUDVGHOD(VWDWXDHQODHVFHQDGHOFHPHQWHULRĪDon Giovanni, acto II, 
HVFHQD;,ī\ODGHODFRQGHQDFLyQGH'RQ-XDQĪDon GiovanniDFWR,,HVFHQD;9ī
6REUHHOFRQFHSWRGH³GHFRORUDFLyQ´VHSXHGHFRQVXOWDU*UDEyF]ĪSī
 6LJXLHQGR OD WHUPLQRORJtD GH*UDEyF] 6H UH¿HUH DO FDUiFWHU GH ORV WH[WRVPXVLFDOHV HQ ORV TXHQRKD\ XQD
YROXQWDGQDUUDWLYDĪpSLFDīVLQRXQDLQWHQFLyQGHVFULSWLYDĪOtULFDī3XHGHQSODVPDUHOFDUiFWHUGHODLGHDJHUPLQDO
de una obra, o caracterizar un estado anímico, el carácter de un personaje, etc.
12 Don Giovanni, acto I, escena IX. No es casual el que Liszt elija este número de la ópera como tema de unas 
variaciones. Esto responde a una larga tradición, de la que hayamos ya ejemplos a principios de siglo, cuyos 
SXQWRVFXOPLQDQWHVVRQODREUDGH/LV]WTXHQRVRFXSD\ODV9DULDFLRQHVRSGH&KRSLQĪī
En la primera parte de la paráfrasis se caracteriza a la Muerte y por tanto tiene un carácter expositivo. 
Comprende los primeros 59 compases y en ella se elaboran materiales musicales asociados al Comendador9. 
El principio panteísta del tánatos se traduce a través de sonoridades violentas basadas en armonías y 
escalas cromáticas, que en ocasiones llegan a rozar el límite del ruido a través de la decoloración10 de 
la armonía. Es una sección asociada a la modalidad semántica del “ser”11, caracterizada por elementos 
semánticos pertenecientes a la isotopía de lo macabro.
A continuación Liszt enlaza una sección dedicada a la caracterización del seductor. Está comprendida entre 
los compases 60 a 284 y constituida por un tema con variaciones precedido por una breve introduzione. En 
ella se caracteriza el principio panteísta del éros. Don Juan se presenta como seductor al seleccionar como 
tema de las variaciones el dueto Là ci darem la mano12. En este número de la ópera vemos por primera vez 
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a Don Juan en acción, acosando con elegancia a Zerlina hasta que esta cede a sus armas de seducción. Las 
dos variaciones del tema van introduciendo paulatinamente un crescendo dinámico, una complicación 
técnica y una tensión rítmica que provocan la transición del carácter pastoral del tema al carácter heroico 
con el que comenzará la siguiente sección de la paráfrasis. Se trata por tanto de una sección perteneciente 
a la modalidad del “hacer”13 y las variaciones pertenecen a la categoría de las variaciones de carácter14. 
Desenvuelve un plan narrativo que provoca la transición de la isotopía de lo pastoral hacia la de lo heroico.
La tercera sección se sitúa entre los compases 285 y 455. Es un desarrollo musical a través de la yuxtaposición 
y simbiosis alternativas de los materiales asociados a Don Juan y al Comendador15. Este tipo de sección, en 
ODTXHVHHVFHQL¿FDXQDFRQWLHQGDHQWUHHOKpURH\OD0XHUWHDSDUHFHHQRWUDVREUDVOLV]WLDQDVGHOPLVPR
SHUtRGR\HVORTXH*UDEyF]ĪSīOODPD³OXFKDPDFDEUD´6XFDUiFWHUGLDOpFWLFR\QDUUDWLYROD
DVLJQDQSRUWDQWRDODPRGDOLGDGGHO³KDFHU´,QWHQWDHYRFDUXQFRQÀLFWRFRQVXPRPHQWRFUtWLFR\VX
dirección resolutiva. Don Juan, ya caracterizado por Liszt como héroe romántico, va consecuentemente a 
GHVD¿DUDVXGHVWLQR(VWRVHWUDGXFHDOOOHJDUHOSXQWRFXOPLQDQWHGHOGHVDUUROOR16 en una súbita parada del 
discurso rítmico sobre cuatro redondas que delinean dos séptimas disminuidas, recuerdo del acorde con 
el que Mozart describe en la ópera la muerte del Comendador a manos de Don Juan17.  A este momento 
ORSRGHPRVGHQRPLQDUVLJXLHQGRODWHUPLQRORJtDGH*UDEyF]ĪSī OD³SUHJXQWDPDFDEUD´ OD
elección a la que se enfrenta Don Juan entre someterse o vencer. Y Don Juan decide vencer. A partir 
de aquí comienza un fragmento en el que el tema del aria de Don Juan Fin ch’han dal vino se superpone 
a elementos cromáticos asociados al Comendador, ahogándolos progresivamente en su sonoridad hasta 
ORJUDULPSRQHUVH¿QDOPHQWHGDQGRSDVRDODVHFFLyQ¿QDOGHODSDUiIUDVLV
/D~OWLPD VHFFLyQ VXSRQH OD DPSOL¿FDFLyQ UHSHWLWLYD \PDTXLQDO GHO DULDFin ch’han dal vino18. Al igual 
que Kierkegaard, Liszt comprende que este número representa como ningún otro la energía erótica 
desenfrenada de Don Juan. Y Liszt obliga al intérprete a experimentar esa energía, mediante una escritura 
que lo obliga a una percusividad en el toque y a un derroche de fuerza y tensión física que conecta con el 
S~EOLFRFRQGXFLpQGRORKDFLDODDSRWHRVLV¿QDOGHOéros que devora a la muerte.
(VGHFLUVHUH¿HUHDXQWH[WRHQHOTXHVHSURGXFHXQGLVFXUVRQDUUDWLYRTXHSURYRFDODWUDQVLFLyQGHXQHVWDGR
de las cosas a otro diferente.
/DVYDULDFLRQHVGHFDUiFWHULPSOLFDQODWUDQVLFLyQGHOWHPDGHXQDLVRWRStDVHPiQWLFDDRWUDĪ*UDEyF]S
ī
15 Se superpone a la armonía y los elementos decorativos y decolorativos de las músicas del Comendador 
ĪSURJUHVLRQHVDUPyQLFDVH[WUDtGDVGHODySHUDDFRUGHVGLVPLQXLGRVHVFDODVFURPiWLFDVYLUWXRVDVHVFULWXUDGH
DFRUGHVFRQJUDQSUHSRQGHUDQFLDGHFXDUWDV\TXLQWDVHQHOUHJLVWURPiVJUDYHGHOSLDQRHWFīDODPHORGtDGHOD
segunda sección del dueto Là ci darem la mano y al ritmo punteado que caracteriza al Don Juan heroico.
16 Réminiscences de Don JuanFRPSDVHVĥ6HHQWLHQGHSRUSXQWRFXOPLQDQWHHOGHPi[LPDWHQVLyQDUPyQLFD
y dinámica, y por tanto agógica, que va a tener a continuación su correspondiente resolución. Se corresponde 
con el “nudo” en su máxima tensión dentro un argumento dramático.
17 Don Giovanni, acto I, escena I: Introduzione, compás 175.
18 Don Giovanni, acto I, escena XV, número 11.
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Conclusión
El estudio comparado de ambas obras permite determinar que Se trata de dos manifestaciones del mito 
de carácter diferente, ambas basadas en la versión canónica de Mozart. La de Kierkegaard es un análisis 
GHOPLWR\ ODGH/LV]WXQDUHHVFULWXUDGHOPLVPR(QDPEDVHOFRQÀLFWRGHODQDUUDFLyQPtWLFDJUDYLWD
IXQGDPHQWDOPHQWHHQWUHHOSHUVRQDMHGHO&RPHQGDGRUĪHO(VStULWXRTánatosī\HOSHUVRQDMHGH'RQ-XDQ
ĪOD6HQVXDOLGDGRÉrosī6LQHPEDUJRH[LVWHXQDQHWDGLIHUHQFLDHQWUHDPERVSODQWHDPLHQWRV.LHUNHJDDUG
describe un estado mientras Liszt narra un proceso. Kierkegaard elabora la primera versión analítica del 
PLWR/D DERUGD FRQ¿QHV XWLOLWDULRV SDUD HMHPSOL¿FDU HO FRQÀLFWR H[LVWHQFLDO FULVWLDQR'RQ -XDQ VH
personaliza y se explican sus circunstancias vitales y el efecto de sus acciones. Se trata, por tanto, de 
una versión clásica y conservadora, antirromántica. En cambio, Liszt crea una nueva versión del mito, 
la primera exclusivamente musical. Don Juan se despersonaliza. Se abstrae de su ascendencia cristiana y 
GHODSULRUL]DFLyQGHOHVStULWX\ODSDODEUD6HSODQWHDXQFRQÀLFWRSDQWHtVWDHOODHQHUJtDHUyWLFDGH'RQ
-XDQIUHQWHDOD0XHUWHFRQÀLFWRKHURLFRGHOTXHODVHGXFFLyQVDOHYLFWRULRVD6HWUDWDGHXQDYHUVLyQ
plenamente romántica.
En cualquier caso, la más importante conclusión de todo este trabajo es la de lograr argumentar la 
importancia capital que la ópera Don Giovanni de Mozart representa para ambos artistas al dedicarle 
sendas obras de profundo calado dentro de su producción. El ensayo de Kierkegaard supone la cimentación 
GHOFRQFHSWRGHORHVWpWLFRHQHOHGL¿FLRGHVXSHQVDPLHQWR/DSDUiIUDVLVGH/LV]WHVXQDFXPEUHGHO
DUWHGHODWUDQVFULSFLyQ\GHODOLWHUDWXUDSLDQtVWLFDVSRUVXFDOLGDG\GL¿FXOWDGWpFQLFDHLQWHUSUHWDWLYD
6LKXERRQRXQDPXWXDLQÀXHQFLDHQWUHDPERVDXWRUHVHVXQDOtQHDGHLQYHVWLJDFLyQTXHGHPRPHQWR
HVWi DELHUWD \SUHVHQWD VHULDVGL¿FXOWDGHV VL VH HQIRFDGHVGHXQSXQWRGH YLVWDSRVLWLYLVWD HVSHUDQGR
encontrar documentos de la época que relacionen a ambos de manera directa. En cambio, el estudio 
de las posibles resonancias entre el pensamiento de Kierkegaard y las obras de Liszt, sea por analogía 
o complementariedad y mediante el uso de la semiótica, parece que puede conducir a resultados más 
satisfactorios, como demuestra este breve estudio. 
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Poetas en la dictadura chilena: las heridas 
abiertas en la poesía de Carmen Berenguer
Cándido Pino Lago
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cpl26@alu.ua.es
Resumen: La publicación de los poemarios Bobby Sands desfallece en el muroĪīHuellas de SigloĪī\
A Media AstaĪīGHODSRHWDFKLOHQD&DUPHQ%HUHQJXHUHYLGHQFLDQODVKHULGDVDELHUWDVHQ&KLOHWUDVOD
instauración de la dictadura militar de Augusto Pinochet el 11 de septiembre de 1973. A su regreso al país 
en octubre de ese mismo año, la autora experimenta ausencias y desapariciones que originan un discurso 
lírico construido para quien escucha, con un vocabulario directo e “imágenes que chocan e impactan al 
oído”. Poesía que fragmenta “una ciudad despedazada” y que habla “a través de las heridas, de las cicatrices 
y del cuerpo” urbano, hostigado por el feroz control dictatorial. Poesía que puede “presentar, mostrar y 
UHYHUWLUHVRVPHFDQLVPRVĪGHSRGHUīPHGLDQWHXQDHVFULWXUDTXHLQWHUURJDFXHVWLRQD\VHxDODORVVRSRUWHV
de la conciencia femenina”. 
(VFULWXUDÀXLGDGHODOXFKDTXHMXHJDFRQODGLVSRVLFLyQFRQORVHVSDFLRVHQEODQFR\³FRQORVPROGHV
WUDGLFLRQDOHV GHO YHUVR´ (VFULWXUD JUDɷWL HQ XQ 6DQWLDJR VLWLDGR \ RFXSDGR SRU OD YLROHQFLD SROtWLFD
FXOWXUDOHLGHROyJLFD(VFULWXUDEUHYHSDUFDDXQTXHH[KDXVWLYD\H¿FLHQWHTXHUHÀHMDXQ³OHQJXDMHEpOLFR´
que constata el sufrimiento. Lenguaje que reconstruye una historia abandonada a sus propios márgenes. 
Lenguaje que revela la tortura y la opresión del cuerpo femenino bajo una nueva escena de escritura. 
Escena, en palabras de Eugenia Brito, que “con una fuerza mucho más potente que la de los períodos 
anteriores” reconceptualiza “la muerte del sentido, la pérdida cultural del yo, la sutura apenas regenerada 
GHORVYDFtRVHQWUHHVSDFLRVULWPRV\FDGHQFLDVHQORVTXHXQVLJQL¿FDQWHYDDUHHPSOD]DUDRWURKDVWDOOHJDU
al desfallecimiento de la última letra” 
Palabras clave: poesía, mujeres, dictadura
Resumo: A publicación dos poemarios Bobby Sands desfallece en el muro ĪīHuellas de siglo Īī H$
0HGLD+DVWD Īī GD SRHWD FKLOHQD&DUPHQ%HUHQJXHU HYLGHQFLDQ DV IHULGDV DEHUWDV HQ&KLOH WUDV D
instauración da ditadura militar de Augusto Pinochet o 11 de setembro de 1973. Ao seu regreso ao país en 
outubro dese mesmo ano, a autora experimenta ausencias e desaparicións que orixinan un discurso lírico 
construído para quen escoita, cun vocabulario directo e “imaxes que chocan e impactan ao oído”. Poesía 
que fragmenta “unha cidade esnaquizada” e que fala “a través das feridas, das cicatrices e do corpo” urbano, 
hostigado polo feroz control ditatorial. Poesía que pode “presentar, mostrar e reverter eses mecanismos 
ĪGHSRGHUīPHGLDQWHXQKDHVFULWXUDTXHLQWHUURJDFXHVWLRQDHVLQDODRVVRSRUWHVGDFRQFLHQFLDIHPLQLQD´
(VFULWXUDÀXtGDGDORLWDTXH[RJDFRDGLVSRVLFLyQFRVHVSD]RVHQEUDQFRH³FRVPROGHVWUDGLFLRQDLVGR
YHUVR´(VFULWXUD JUD¿WLQXQ6DQWLDJR DVHGLDGRHRFXSDGRSROD YLROHQFLDSROtWLFD FXOWXUDO H LGHROy[LFD
(VFULWXUDEUHYHSDUFDDtQGDTXHH[KDXVWLYDHH¿FLHQWHTXHUHÀLFWHXQKD³OLQJXD[HEpOLFD´TXHFRQVWDWD
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o sufrimento. Linguaxe que reconstrúe unha historia abandonada ás súas propios marxes. Linguaxe que 
revela a tortura e a opresión do corpo feminino baixo unha nova escena de escritura. Escena, en palabras 
de Eugenia Brito, que “cunha forza moito máis potente que a dos períodos anteriores” reconceptualiza “a 
morte do sentido, a perda cultural do eu, a sutura apenas rexenerada dos baleiros entre espazos, ritmos e 
FDGHQFLDVQRVTXHXQVLJQL¿FDQWHYDLVXEVWLWXtUDRXWURDWDFKHJDUDRGHVIDOHFHPHQWRGD~OWLPDOHWUD´
Palabras chave: poesía, mulleres, ditadura
Abstract: The publication of the poems Bobby Sands desfallece en el muro Īī Huellas de siglo Īī
and A Media Asta ĪīRI WKH&KLOHDQSRHW&DUPHQ%HUHQJXHU VKRZRSHQZRXQGV LQ&KLOHDIWHU WKH
establishment of the military dictatorship of Augusto Pinochet the September 11, 1973. On his return 
to the country in October of that same year, the author experiences absences and disappearances that 
originate a built lyrical speech to the listener with a direct vocabulary and “images that collide and impact 
the ear”. Poetry fragmenting “a city torn apart” and speaking “through the wounds, scars and body” urban, 
harassed by the ferocious dictatorial control. Poetry can “submit, display and reverse these mechanisms 
ĪRISRZHUīE\ZULWLQJTXHVWLRQVTXHVWLRQVDQGSRLQWVRXWWKHVXSSRUWVRIIHPDOHFRQVFLRXVQHVV´
:ULWLQJÀXLG¿JKWLQJSOD\LQJZLWKWKHDUUDQJHPHQWZLWKWKHEODQNVDQG³ZLWKWUDGLWLRQDOSDWWHUQVRI
YHUVH´6DQWLDJRZULWHJUDɷWLRQDEHVLHJHGDQGRFFXSLHGE\SROLWLFDOFXOWXUDODQGLGHRORJLFDOYLROHQFH
%ULHIJULPEXWWKRURXJKDQGHɷFLHQWZULWLQJWKDWUHÀHFWHGD³EHOOLFRVHODQJXDJH´WKDW¿QGVWKHVXɱHULQJ
Language that reconstructs a margin left to its own history. Language that reveals the torture and oppression 
of the female body in a new writing scene. Scene, in the words of Eugenia Brito, who “with a much more 
SRZHUIXOIRUFHWKDQWKHSUHYLRXVSHULRGV¶UHFRQFHSWXDOL]HG´WKHGHDWKRIPHDQLQJFXOWXUDOORVVRIVHOIWKH
VXWXUHMXVWUHJHQHUDWHGJDSVEHWZHHQVSDFHVUK\WKPVDQGFDGHQFHVWKDWDVLJQL¿FDQWZLOOUHSODFHDQRWKHU
until the faintness of the last letter. 
Keywords: poetry, women, dictatorship
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Pino Lago, Cándido (2016) “Poetas en la dictadura chilena: las heridas aibertas en la poesía de Carmen Berenguer”. 
En R. Hernández Arias, G. Rivera Rodríguez, S. Cuba López y D. Pérez Álvarez (Eds.) Nuevas perspectivas 
literarias y culturales (I CIJIELC).. Vigo: MACC-ELICIN. ISBN: 978-84-608-6759-3
La promoción postgolpe, surgida tras el golpe militar en Chile el 11 de septiembre de 1973, trató de plasmar 
una “textualidad cuyos rasgos predominantes fueron un lenguaje próximo a lo coloquial, la presencia de lo 
urbano, la apelación directa a lo extratextual y a la realidad sociohistórica, la ironía y la presencia de un yo 
SRpWLFRLQPHUVRHQODFRWLGLDQLGDGTXHQLQLHJDQLUHWLUDVXSURSLDVXEMHWLYLGDG´Ī&DOGHUyQ+DUULV
Sī/D³YLROHQFLDUHSUHVLYD´\OD³FHQVXUDLGHROyJLFD´GXUDQWHORVDxRVGHGLFWDGXUDHQ&KLOH
DOWHUDURQ IXHUWHPHQWH ODV FRQGLFLRQHV GH SURGXFFLyQ \ FLUFXODFLyQ GHO VDEHU TXHĦKDVWD ĦHVWDEDQ
JDUDQWL]DGDVSRUHOSUHVWLJLRDFDGpPLFRGHOFLUFXLWRXQLYHUVLWDULRFKLOHQR Ĭ«ĭ/DXQLYHUVLGDG LQWHUYHQLGD
por la toma del poder militar perdió su rol de conducción nacional en el movimiento de las ideas mientras 
tenía lugar, en sus extramuros, el explosivo surgimiento de lo que Rodrigo Cánovas llamó un discurso de crisis 
Ĭ«ĭTXHWXYRVXH[SUHVLyQPLOLWDQWHHQXQJUXSRGHDUWLVWDV\VXDGKHVLyQHQFLHUWRVFtUFXORV¿ORVy¿FRV\
literarios.
 Richard, 2000, p.74
Este discurso condujo, a partir de 1977, el trabajo de obras que buscaron el desmontaje formal de 
ideologías artísticas y literarias de la tradición cultural. Serán años donde se manifestarán los tajos y 
ODVKHULGDVHQXQWLHPSRGHIUDFFLRQDPLHQWRV\FRUWHVGHODPDWHULDKLVWyULFRĥVRFLDOTXHVHWUDVODGDDOD
poesía. Años en los que se produjo el quebrantamiento de las reglas impuestas por la dictadura y cuyos 
procedimientos poéticos viraron hacia la “corporabilidad, la biografía sexual, el tramado suburbano y las 
estéticas callejeras, la cotidianidad popular y la domesticidad femenina, como planos y secuencias de vida 
TXHGHEtDQVHULQWHUYHQLGRV\UHIRUPXODGRVDQWLĥDXWRULWDULDPHQWH´Ī5LFKDUGSī
(QWRUQRDXQJUXSRKHWHURJpQHRGHDUWLVWDVGHGLYHUVDVGLVFLSOLQDVVHFRQVWLWX\H\YLVLELOL]DODGHVFRQ¿DQ]D
HQORHVWDEOHFLGR³DWUDYpVGHĬ«ĭPLFURSRpWLFDVGHODIUDJPHQWDFLyQGHLGHQWLGDGHV\VHQWLGRVĬ«ĭGHVGH
las ubicaciones de sujetos y objetos limítrofes”; surgiendo lo que la crítica llamó “Nueva Escena” o “Escena 
GH$YDQ]DGD´Ī5LFKDUGSīPRYLPLHQWRFXOWXUDOGHFRUWHQHRYDQJXDUGLVWD³FX\RVXMHWRKDEOD
desde zonas de exclusión y representación sociales. Voces que recogen rupturas de lenguaje cuyo acento 
deconstructivo y paródico chocaba fuertemente con el tono HPRWLYRĦUHIHUHQFLDOde la cultura militante” 
Ī5LFKDUGSĥī/DVREUDVGHOD³QXHYDHVFHQDPLOLWDEDQDIDYRUGHOTXHEUDQWDPLHQWRGHOVLVWHPD
represivo, pero lo hacían desde la imagen y la palabra como zonas de fracturas simbólicas de los códigos 
R¿FLDOHVGHSHQVDPLHQWRFXOWXUDO´Ī5LFKDUGSĥī$VtGHVGHHOPDUJHQUHWRUFtDQDOIDEHWRVSDUD
FRPXQLFDUVXVRVSHFKDKDFLDODVYHUGDGHVUHĥDEVROXWL]DGDVSRUHOGRJPDPLOLWDQWHSURFXUDEDQUHĥHQOD]DU
políticamente el futuro a construir con el pasado destruido a través de rupturas antilineales en obras 
que trabajan historias nunca terminadas mediante la acumulación de fragmentos. Según Juan Villegas, el 
discurso “poético femenino surgido después de los 80 tiende a ser subversivo porque es expresión de la 
emergencia de una conciencia que asume a la mujer como sujeto y participante activa de la historia”. Este 
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sujeto está en crisis, roto, fragmentado en múltiples pulsiones, en múltiples fracciones, sujeto extraviado 
HQHO ODEHULQWRGHXQ\RTXH ³VHEXVFD HQFRQWLQXRV UHÀHMRV HQ UHSHWLGRV HFRV D WUDYpVGHGLVWLQWDV
máscaras”; entregado a “la gran movilidad y el constante equívoco del juego de espejos, escenarios, 
PDTXLOODMHVGLVIUDFHV´6XMHWRĥKDEODQWHIUDJPHQWDGRFX\RVHVFULWRV
LQWHJUDQODYLROHQFLDFRWLGLDQDDOGLVFXUVRPLVPRĬ«ĭTXHSXHGHSHUFLELUVHHQTXLHEUDVURWXUDVVLQWiFWLFDV
DPELJHGDGHVIRQpWLFDVMXHJRVVHPiQWLFRVGHVSOD]DPLHQWRVGHVLJQL¿FDGRVĬ«ĭYR]TXHVHSURQXQFLDVLQ
acatar órdenes en el cambio de persona gramatical, la indeterminación sexual por el continuo traslado del 
masculino al femenino.
5LFKDUGSĥ
y cuyos rasgos más importantes son el
GHVSOD]DPLHQWRGHODWH[WXDOLGDGĬ«ĭGHODSRHVtDKDFLDODH[SHULPHQWDFLyQDWUDYpVGHOOHQJXDMHDVXPLHQGR
ORTXH/XLV%RFD]GHQRPLQD³ÀXLGH]VHPLyWLFD´6HLQWHQWDLQFRUSRUDUDOSRHPDXQDSOXUDOLGDGGHFyGLJRV
GLVtPLOHVLQVHUWDQGRHQHOWH[WRIUDJPHQWRVGHFyPLFSOiVWLFDR¿FFLyQQDUUDWLYDĬ«ĭ
escritura experimental como interrogante a la historia e identidad chilenas y a la función del lenguaje en la 
producción textual; destinada a convertir la poesía en un espacio de resistencia y de transgresión al sistema 
dominante.
Richard, 2000, p.17
La poesía publicada durante la década de los 70 y 80 está plagada de sangre, de pasión con un lenguaje 
traumático, quebrantado, “forzado a buscar palabras que puedan manifestarse en ese desgarramiento 
LQWHUQR´Ī&RUQHMR\3HTXHxRSĥī&DUPHQ%HUHQJXHUSHUWHQHFHDHVWHJUXSRKHWHURJpQHR
de artistas que se preocuparon por encontrar un lenguaje poético que denunciase la acción bélica de 
la junta militar, salvando la censura impuesta. Sus primeros poemas se publican en la revista Naderías, 
FX\RHGLWRULDO¿UPDGRSRU*UHJRULR$QJHOFRVGLEXMDXQDLQWHQFLRQDOLGDGFRP~QHQORVHVFULWRUHVTXH
publican en esta revista, y que no es otra que transmitir el estado de ánimo de un país militarizado. Su 
SURSyVLWRVHHVSHFL¿FDFXDQGRGH¿HQGHTXH
Nacimos porque la sensualidad y la creación son estrépitos habituales...
porque la crisis puede más que la estabilidad, porque la palabra humaniza, es más honesta y generosa que el 
poder.
Somos un grupo de voces,que vuelca su existencia sobre el arco iris, para que el paisaje resulte inteligente. 
+DEODPRV FRQ GLIHUHQWHV WRQRV \ PDWLFHV OXHJR GHVFRQ¿DPRV GH FXDOTXLHU VtQWRPD XQLIRUPH 1RV
encontramos con la palabra NADERIAS, en un verso de Borges. Y así, hemos nominado a este rectángulo 
de papeles, prosas y poemas. Borges es ese ciego constructor de la luz, que impresiona nuestro mundo 
sensible. También es nuestra contracción, madera intelectual, asumida por el método dialéctico, en sus 
composiciones analíticas. 
3RUTXHTXHUHPRVDEDUFDUHOLQ¿QLWR\FRQYHUWLUORHQXQDVtQWHVLV
Devolvernos la palabra dispersa en el ambiente, olvidándonos de tanto dogma...
Creamos NADERIAS. Hoy estamos vivos; comienza el invierno y las lluvias, los paraguas se abren, las 
lecturas esperan... 
Adelante página dos...
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Pino Lago, Cándido (2016) “Poetas en la dictadura chilena: las heridas aibertas en la poesía de Carmen Berenguer”. 
En R. Hernández Arias, G. Rivera Rodríguez, S. Cuba López y D. Pérez Álvarez (Eds.) Nuevas perspectivas 
literarias y culturales (I CIJIELC).. Vigo: MACC-ELICIN. ISBN: 978-84-608-6759-3
Este período de lucha, caracterizado por la negación de la participación social y política de acuerdo 
DOPRGHOR WUDGLFLRQDO ĪSDWULDUFDOī LQGXFH DO VXUJLPLHQWR GH SURWHVWDV DELHUWDV SRU OD UHSUHVLyQ \ D OD
creación de organizaciones novedosas de sentido reivindicacionalistas, entre las que destacan: el Círculo 
de Estudios de la Condición de Mujer en 1979; el II y III Encuentros de Mujeres, organizados por el 
Departamento Femenino de la Coordinadora Nacional Sindical o los Encuentros organizados con la 
3DVWRUDO2EUHUDHQGRQGHPXMHUHVFRQ LQTXLHWXGHV OLWHUDULDV\SROtWLFDV UHÀH[LRQDQDFHUFDGH OD
distorsión del lenguaje que produce la visión masculina y donde lo reprimido, lo no dicho, no podrá 
DÀRUDUVLQRVHPRGL¿FDHOOHQJXDMH
Carmen Berenguer publica su primer poemario, Bobby Sands desfallece en el muro, en 1983, y en él homenajea 
a Bobby Sands, héroe irlandés muerto en 1981 tras comenzar el 27 de octubre una huelga de hambre y, por 
H[WHQVLyQHQVDO]DDORVSUHVRVSROtWLFRVFKLOHQRVTXHOXFKDURQUHLYLQGLFDQGRODRSUHVRUDVLWXDFLyQVRFLRĥ
política de su país. Impreso artesanalmente, contó con una tirada de 200 ejemplares, y su dedicatoria, 
escrita a mano, fue dedicada al pueblo de Eire, lugar de nacimiento de Bobby Sands. Compuesto por 
SRHPDVEUHYHVVXSURWDJRQLVWDHQFDUQD³ODVLWXDFLyQOtPLWHGHXQD¿JXUDTXHRSWDSRUPRULUHQYH]GH
YLYLUHQSULVLyQ´Ī%ULWRSī&DGDSRHPDHVWiHQFDEH]DGRSRUHOGtDGHD\XQRDOTXHVHVRPHWHHO
protagonista, lo que le lleva a la muerte. Morir de hambre es morir por falta de apoyo de las instituciones 
militares en relación con los individuos o grupos de individuos que representa. A propósito del libro, 
Gilda Luongo comenta que Bobby Sands desfallece en el muro
HQĥFXEUHHOFXHUSRKDPEUHDGRSDUDODPXHUWHLQHYLWDEOHPRQWDGRHQODOHQJXDHQFDEULWDGDKDVWDORLQ¿QLWR
así se pierde la materia poética imposible del propio Bobby Sands. Lo físico, la sensación: la boca, lo que sale 
de ella, las náuseas y la expulsión del vómito como la muerte y el contorno de la boca, los labios teñidos del 
URMRVDQJUH\ODVSDODEUDVTXHLQWHQWDQJDUDEDWHDUSLQWDUGLEXMDUJUDɷWHDUHQHOPXURGHODSiJLQD
Luongo, 2015, p.4
Es el tratamiento de la página en blanco uno de los rasgos característicos en la poesía berengueriana. 
Página cual muro donde expresar miedos, incertidumbres y dolor. Peculiar muro de las lamentaciones del 
protagonista y, por ende, de los presos políticos chilenos donde palabras esparcidas en desorden versal, 
SURYRFDGRSRUODVDOXFLQDFLRQHV\HOGHOLULRPDQL¿HVWDQODKHULGDSROtWLFRĥVRFLDOTXHGHVDQJUDDTXLHQKD
elegido una libertad creativa por encima de imposiciones dictatoriales. Bobby Sands a través del muro 
de su celda, Carmen Berenguer desde su poesía, que parece sufrir el mismo rigor del hambre, aún cuando 
PiVH[KDXVWLYD\H¿FLHQWHQRFRPRDQKHORROODQWRSRUHODPRUSHUGLGRVLQRUHODFLRQDGDFRQXQD³WDUHD
colectiva de la cual la poeta se siente responsable; hace partícipes de dicho acto a los seres que pueblan, 
SDGHFHQRVXIUHQ ODDYHQWXUDRGHVYHQWXUDGHYLYLUHQ &KLOHEDMRGLFWDGXUD´ Ī%ULWR S ī/D
autora toma como referente la “condición social destructora de la individualidad” en su discurso poético 
HLQWHUQDFLRQDOL]DVXWHPiWLFDSRQLHQGRGHPDQL¿HVWRORVKHFKRVVLQLPSOLFDFLyQHPRWLYDSHUR³FX\D
VREULHGDGKDFHPiVHYLGHQWHODPDJQLWXGGHOVDFUL¿FLR\HOVXIULPLHQWR´Ī9LOOHJDVSī
El segundo poemario de Carmen Berenguer se titula Huellas de Siglo y fue publicado en 1986. En él poetiza 
acerca de la situación social en un Santiago dictatorial, utilizándola como objeto poético, aludiendo a 
calles, vías, barrios o estaciones de metro que hacen surgir una ciudad herida en sus profundidades y en 
sus estructuras arquitectónicas. En este nuevo modelo de sociedad neoliberal, cada día más dependiente 
de la empresa privada, de atmósfera rígida y dominada por el consumismo exagerado, la escritura de 
PXMHUHV EXVFy ³DOWHUDU OD SURSLD HVWUXFWXUD RULJLQDO GH OD GRPLQDFLyQGHO RUGHQGH VLJQL¿FDGRV GH OD
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VRFLHGDGSDWULDUFDO´Ī&DVWLOORī\DVtHQHOFRQWH[WRGHODGLFWDGXUDODVPXMHUHVIXHURQREMHWRGH
una doble exclusión y marginación por parte del autoritarismo patriarcal, elaborando un nuevo reclamo 
democrático. Las poetas produjeron obras de formas múltiples, que mudaban incluso dentro de un mismo 
WH[WR\GRQGHWHPDVFRPRORFRPSOHMRGHODH[LVWHQFLD\ODGL¿FXOWDGSDUDHQWHQGHUODODIXJDFLGDGGH
los sucesos diarios, la presencia inevitable de la muerte o el explosivo desarrollo industrial eran temas 
UHFXUUHQWHVMXQWRFRQODIDOWDGHOLEHUWDG\ODLQÀXHQFLDGHORVPHGLRVGHFRPXQLFDFLyQ8QHMHPSORGH
ello es la obra Sabor a mí de Cecilia Vicuña, publicada, en edición bilingüe, en 1973, obra donde intenta 
PRVWUDUVHFRPRHVXWLOL]DQGRXQD IRUPDGHHVFULWXUDR OLWHUDWXUDELRJUi¿FDGLDULRSRHVtDRSLQWXUD
además del collage\GRQGH³UHYHOD\H[SRQHĬ«ĭPDWHULDOEiVLFRSDUDHOHVFULWRUHOOHQJXDMHGHODVSDODEUDV
TXHHQHOODVHLQWHJUDFRQVXOHQJXDMHSLFWyULFRFRQVXOHQJXDMHJHVWXDO´Ī%LDQFKLī
(OOLEURHVWUXFWXUDGRHQFXDWURSDUWHVĥ6DQWLDJR3XQN´ĪSRHPDVī³3UHVDJLR´ĪSRHPDVī³+XHOODVGH
VLJOR´ĪSRHPDī\³/HQJXD2VD9HUED´ĪSRHPDīĥUHSUHVHQWDXQWHUULWRULRDOLHQDGRSRUHOFRQVXPLVPR
y la publicidad tributaria de la política empresarial que dirige el país, mostrando un exterior en saldos de 
RWUDVFXOWXUDVDSDUHQWHPHQWHSRVLWLYRSHURFX\RLQWHULRUUHSUHVHQWDGRSRUOD¿JXUDGHOPDQLTXtHQHO
epígrafe de la primera parte “Santiago Punk”, es triste y oscuro. Así:
Los maniquíes lucen saludables.
                                   Son felices.
Están siempre sonriendo. 
Millán, 1979
País donde las heridas de la dictadura  marcan el cuerpo de la ciudad y, por ende, el cuerpo de los ciudadanos 
representados en el segundo poema de “Presagio”, “Desconocido”, donde el sujeto lírico es víctima de 
la represión militar y, aún siendo un hombre anónimo, su fotografía en los diarios lo hacen público. Es 
PX\LOXVWUDWLYDODSRUWDGDGHOOLEURHQVXSULPHUDHGLFLyQGRQGHDSDUHFHOD¿JXUDGHOKRPEUHDEDWLGRHQ
la calle.
En esta segunda parte del libro, todo se vuelve dolor vivido en carne propia y el poemario acentúa su 
condición dramática de un mundo oprimido con signos apocalípticos y referencia a las fuerzas represivas 
SRUODVFDOOHV/DH[SHULHQFLDHUyWLFDVHDVHPHMDDODGHODWLUDQtDFRPRHMHPSOL¿FDHQVXSRHPD³9DPSLUR´
Mi carne para su goce
Mi orgullo para su látigo
Mi protesta para su cárcel
0LLQ¿HUQRSDUDVXHGpQ
Mis amuletos para su suerte
Mi locura para sus sueños
Mi muerte para su vida.
Palabra convertida en experiencia estética en el poema “Lengua Osa Verba” al acoger los aullidos de la 
ciudad y cuyo color malva abarca la malva rosa de la creación, el dolor que acompaña a la voz poética 
FRPRYLROHQFLDLPSUHVDHQWRGRDFWRFUHDWLYRTXHUHÀHMDXQFXHUSRDSXQWRGHPRULU\QRREVWDQWH
posee la capacidad de documentar los aullidos que la perforan y hieren.
'HVGHHVRVOXJDUHVGHOGHVSRMR\H[WUDPXURV&DUPHQ%HUHQJXHUD¿UPDTXHODVPiVUHFLHQWHVDXWRUDV
KDQ SRGLGR ³SUHVHQWDU PRVWUDU \ UHYHUWLU HVRV PHFDQLVPRV ĪGHO SRGHUī PHGLDQWH XQD HVFULWXUD TXH
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interroga, cuestiona y señala los soportes de la conciencia femenina”; siendo su lenguaje “una operación 
\UHFRQVWUXFFLyQWH[WXDOGHXQDKLVWRULDDEDQGRQDGDD VXVSURSLRVPiUJHQHV´ Ī%HUHQJXHU Sī
7HUHVD&DOGHUyQSRUHMHPSOR³VHDO]DFRQWUDHOUpJLPHQDXWRULWDULRHVWDEOHFLHQGRVXVSURSLRV'HFUHWRVĥ
Leyes, libertarios y rebeldes”. Rosabetty Muñoz “polariza la experiencia dictatorial en el cruce de 
FDPLQRVUHFRUULGRVSRUVXSHTXHxRKLMR\DTXHOORVRWURVKROODGRVSRUORVµFDUDSLQWDGDV¶´+HGG\1DYDUUR
“revive con sentido dolor su paso por las cárceles de la DINA y la disolución de su matrimonio: son dos 
KLWRVTXHSHU¿ODQXQDYLVLyQGHOPXQGRPDUFDGDSRUHOHVWLJPDGHODPXHUWH´Ī8QLYHUVLGDG&DWyOLFDGH
&KLOHī$VtSXHVH[LVWHQYpUWLFHV\DULVWDVHQODHVFULWXUDGHPXMHUHVGHORVHQFX\DVSiJLQDV³ORV
hechos se vuelven sobre sí mismos” para interrogarse y perfeccionar los límites de una tragedia personal 
y social. Mujeres que se proponen reconquistar, o descolonizar, el cuerpo femenino mediante una 
autoerótica femenina de la letra y la página, mediante su introducción en lo desconocido por medio de la 
excavación, de la penetración en las heridas abiertas para reencontrarse con su imagen. Soledad Fariña 
es una de las autoras cuyo primer poemario, El primer libro, publicado en 1985, resulta de su búsqueda 
GHXQDQXHYDHVFULWXUDDOWHUQDWLYDDO OLEURMXGHRĥFULVWLDQRSDWULDUFDOGHLGHQWL¿FDFLyQSUHKLVSiQLFDGH
epicentro genérico femenino; y cuyo código construye “mundos propios que se sostienen a partir de la 
UHVLJQL¿FDFLyQWRWDOGHYRFDEORV´Ī%HOORSī
Seguramente Carmen Berenguer tuvo acceso al poemario de Fariña antes del I Congreso Internacional de 
Literatura Femenina realizado en 1987 y cuyas actas se recogen en el libro Escribir en los bordes, publicado 
en 1990. Paralelamente a la organización y divulgación de dicho congreso, publica A media asta en 1988, 
WH[WRSRpWLFRHVWUXFWXUDGRHQVHFFLRQHV³$PHGLDDVWD´ĪSSĥī³)UDJPHQWRVGH5DLPXQGD´ĪSSĥ
ī³/DJUDQKDEODGDRĪ0Pī´TXHOOHYDSRUVXEWtWXOR³/DORFDGHOSDLVDMH´ĪSSĥī\³&XDWURWRPDV
SDUDXQFXHUSRD]XO´GHGLFDGDD9HUyQLFD)UXQVĪSSĥī3RHPDULRHQFX\RVHMHVGHVLJQL¿FDFLyQ
VHUHÀHMDODGXDOLGDGFXHUSRItVLFRIHPHQLQR\WHUULWRULRDPERVFRQVWUXLGRV\GHVDUUROODGRVDWUDYpVGHO
texto, que también se construye con ellos. Mujer como cuerpo oprimido en dictadura y llevado hasta la 
SVLFRVLVUHÀHMRGHOWUDXPDFROHFWLYRFKLOHQR/DGHGLFDWRULDHVWiGLULJLGDDGRVPXMHUHVVXKLMD&DUROLQD
Jerez Berenguer, y Cecilia Radrigán Plaza, presa política condenada a muerte por el Gobierno Militar.
A media asta se convierte en un texto donde cuerpo, territorio y lenguaje se unen para formar un problema 
complejo en torno a la identidad. Es denuncia y declamación a la vez. Es una toma de terreno, una recuperación 
RUHLYLQGLFDFLyQGHVXMHWRVH[FOXLGRVGHOGLVFXUVRR¿FLDOIUHQWHDODVTXHHOSDtVWHUPLQDHQOXWRFRQXQD
bandera a media asta.
Venegas de Luca, 2007, p.36
Las heridas en la poesía berengueriana están marcadas por la alteración de la sintaxis y las formas 
JUDPDWLFDOHVSDUD³FRQVWUXLUXQDPXMHUDUTXHWtSLFDDPHULFDQDTXHKDEODGHXQDYHMDFLyQKLVWyULFDĬ«ĭ
HOSDtVHQWHURFRQYHUJHVREUHHVHFXHUSRYLRODGR\OODJDGRSDUDPRVWUDUHOVLJQRGHODYLROHQFLD´Ī%ULWR
ī&XHUSRGHPXMHUPDUFDGRSRU ODYLROHQFLDGHVGH ODTXHHPLWHVHxDVFDyWLFDV\FX\RKDEODHVWi
descolocada, rota y herida, todo marcado en la sintaxis desplazada y los huecos en blanco entre palabras 
TXHLPSULPHQODPHQWRVTXHFRQÀX\HQHQXQSDUDGLJPD~QLFRGRORUOXWR\ORFXUD)LJXUDVIHPHQLQDV
que se introducen en lo desconocido por medio de la excavación, de la penetración para encontrarse 
FRQVXLPDJHQKDFLHQGRGHOFXHUSRSULPHUDVXSHU¿FLHDFRQTXLVWDUPHGLDQWHXQDDXWRHUyWLFDGHODOHWUD
y la página. Féminas que dialogan: madre, hija y la expatriada, Raimunda, que intenta reencontrar una 
nación lejos de dominios patriarcales. Las dos primeras secciones dan cuenta del camino hacia la locura 
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de madre e hija serpenteando entre líneas opacas y, casi, intransitables para llegar a la tercera sección, “La 
JUDQKDEODGD´GRQGHDXWRUD\VXMHWRGHODHQXQFLDFLyQVHKDFHQXQVRORFXHUSRFXDQGRFRQÀX\HQODVGRV
protagonistas del poema, “La Carmen” y su hija. En la última sección, “Cuatro tomas para un cuerpo azul”, 
Berenguer dibuja sobre el cuerpo de mujer la bandera chilena y sus cuatro esquinas, marcando con los 
FRORUHVODVWRPDVGHHVWDVHFFLyQ(OURMRFRPRLQGLFDGRUGHODVDQJUHWDQWRODIHPHQLQDĪPHQVWUXDFLyQī
FRPRODWHUUHVWUHĪHOYROFiQī(OD]XOFRPRSUR\HFWRSDWULRPtWLFR\OOHQRGHH[SHFWDWLYDV(OQHJURFRPR
símbolo de la sombra pública femenina y el duelo nacional que, junto con el blanco, envejecen la imagen 
\ODFRQJHODQ³KDVWDGHMDUODFRPRVLJQL¿FDQWHGHGRVPXMHUHVTXHFUX]DQHOPDUĬ«ĭHQXQYLDMHKDFLDOR
HVSHUSpQWLFRĬ«ĭVRQGHVGHQWDGDVGHOLUDQ\SHVHDODHGDGSDUHQ´Ī%ULWRSī(QSDODEUDVGH
Jaime Lizama
A media astaFRQÀLFW~DWDOPHFDQLVPRKHJHPyQLFRDUWLFXODQGR\GHVDUWLFXODQGRGLIHUHQWHVQLYHOHVGHOHQJXDV
adscritas a un orden, y una lengua a otra, como pura lengua del deseo y del llegar a ser.
El habla que ella erige, labial y lúbrica, se desplaza constantemente hacia los límites velados de un territorio 
y de un cuerpo.
TXH VH FRQYLHUWH HQ HVFHQDULRGHSURWHVWDEXVFDQGR]RQDVGHPHPRULD FRPRHVODERQHVGH OXFKD UHĥ
elaborando las fracturas y la dislocación. Poesía que habla a través de las heridas, de las cicatrices y del 
cuerpo. Cuerpo proyectado poéticamente que construye su otro cuerpo, el texto. Cuerpo de mujer, de 
madre, vinculado a la creación poética, a la palabra nacida de su propio cuerpo de mujer, cuyo lenguaje 
opera y reconstruye historias abandonadas a sus propios márgenes.
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Juegos infantiles en el mundo literario 
de Pérez Galdós
Yuqi Wang
Ī8QLYHUVLGDG&RPSOXWHQVHGH0DGULGī
yuqiwa02@estumail.ucm.es
Resumen: Pérez Galdós crea un amplio abanico de personajes infantiles y adolescentes en sus obras. Los 
MXHJRVHOHPHQWRVVLJQL¿FDWLYRVHLPSUHVFLQGLEOHVGXUDQWHODHWDSDGHODLQIDQFLD\ODDGROHVFHQFLDHVWiQ
igualmente presentes en sus obras: por ejemplo, el toro, jugar al soldado, el corro o los juguetes religiosos, 
TXHELHQSXHGHQUHSUHVHQWDUDOWDUHVR¿JXULWDVGHVDQWRVVRQDOJXQRVGHORVPiVUHSUHVHQWDWLYRV(VWRV
juegos no solo sirven para elaborar un estudio costumbrista de la época del escritor, sino que, al mismo 
WLHPSR UHÀHMDQ VX YLVLyQ DFHUFD GH XQ PXQGR LQIDQWLO \ DGROHVFHQWH TXH SHUPLWH SURIXQGL]DU HQ HO
conocimiento de la época en que vivió, o expresar alguna idea irónica sobre la actualidad política de España 
del modo en que se presenta en su cuento Rompecabezas.
Palabras clave: Pérez Galdós, niños, juegos infantiles, Rompecabezas
Resumo: Pérez Galdós crea un amplo abanico de personaxes infantís e adolescentes nas súas obras. Os xogos, 
HOHPHQWRVVLJQL¿FDWLYRVHLPSUHVFLQGLEOHVGXUDQWHDHWDSDGDLQIDQFLDHDDGROHVFHQFLDHVWiQLJXDOPHQWH
presentes nas súas obras: por exemplo, o touro, xogar ao soldado, o roda ou os xoguetes relixiosos, que 
EHQSRGHQUHSUHVHQWDUDOWDUHVRX¿JXULxDVGHVDQWRVVRQDOJ~QVGRVPiLVUHSUHVHQWDWLYRV(VWHV[RJRVQRQ
VyVHUYHQSDUDHODERUDUXQHVWXGRFRVWXPLVWDGDpSRFDGRHVFULWRUVHQyQTXHDRPHVPRWHPSRUHÀLFWHQ
a súa visión acerca dun mundo infantil e adolescente que permite profundar no coñecemento da época 
en que viviu, ou expresar algunha idea irónica sobre a actualidade política de España do modo en que se 
presenta no seu conto Rompecabezas.
Palabras chave: Pérez Galdós, nenos, xogos infantís, Rompecabezas
Abstract: 3pUH]*DOGyVKDVGHYHORSHGDYDULHW\RIFKLOGUHQ¶VFKDUDFWHUVLQKLVZRUNV$VDVLJQL¿FDQWDQG
HVVHQWLDO HOHPHQW LQRQH¶V FKLOGKRRGDQGDGROHVFHQFH WKHJDPHVDSSHDULQJ LQKLV OLWHUDWXUHZRUWKRXU
attention as well: the EXOOÀJKWSOD\WKHVROGLHUWKHUHOLJLRXVJDPHVWKHFKRUXVHWF7KHVHFKLOGUHQ¶VJDPHV
QRWRQO\FRQWULEXWH WRDFRVWXPEULVWD VWXG\RI WKHZULWHU¶VHUDEXWDOVR UHYHDOKLV WKRXJKWVDERXW WKH
FKLOGUHQ DQGDGROHVFHQW¶VZRUOG7KH DXWKRU HYHQXVHV WKHP WRPDNHKLVREVHUYDWLRQ WRZDUG WKH WK
6SDQLVKVRFLHW\DQGFRQYH\VRPHLURQLFLGHDVDERXWKLVFRXQWU\¶VSROLWLFDɱDLUVVXFKDVLQWKHFDVHRIKLV
short story Rompecabezas.
Keywords: 3pUH]*DOGyVFKLOGUHQFKLOGUHQ¶VJDPHVRompecabezas
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1. Los juegos infantiles y la literatura
Imprescindible para el desarrollo del ser humano, el juego nos acompaña desde la infancia hasta 
OD DGROHVFHQFLD \ HQPXFKRV FDVRVKDVWDTXH HQWUDPRV HQ OD HWDSD DGXOWD/RVSULPHURVPDQL¿HVWRV
literarios que se ocupan de los juegos infantiles datan del siglo XV, siendo claros ejemplos los villancicos 
\ODOtULFDSRSXODUĪ3HUHJUtQSī8QFDVRFRQFUHWRORHQFRQWUDPRVHQXQSRHPDGH-XDQ5XIR
Īĥī³&DUWDTXHHVFULELyDVXKLMRVLHQGRPX\QLxR´HOFXDOFRQVWLWX\HXQSHTXHxRUHSHUWRULRGH
juegos infantiles de la época aurisecular:
trompos, cañas, morterillos 
saltar, brincar y correr, 
y jugar al esconder, 
cazar avispas y grillos,
andar a la coxcojita 
con diferencia de trotes 
y tirar lisos virotes 
con arco y cuerda de guita.
&KLÀHHQKXHVRGHDOEDUFRTXH
pelota blanca y liviana 
y tirar por cerbatana 
garbanzo, china y bodoque.
Hacer de la haba verde 
capilludos frailecillos, 
y de las guindas zarcillos, 
joyas en que no se pierde.
Zampoñas del alcacel 
y de cogollos de cañas 
reclamos, que a las arañas 
sacan a muerte cruel. 
5XIRSSĥ
En el siglo XVII aparecieron colecciones en donde es posible encontrar una amplia muestra de juegos 
infantiles: Juegos de Nochebuena a lo divinoĪīGH$ORQVRGH/HGHVPDĪĥī\Días geniales o lúdricos 
īīGH5RGULJR&DURĪĥīGDQEXHQDFXHQWDGHHOOR3RVWHULRUPHQWHHQORVVLJORV;,;\;;ORV
años de Galdós, la prensa y otras publicaciones periódicas se hacen eco de diversas formas de infantiles 
esparcimientos; así, periódicos y revistas destinados a los infantes, como El Mentor de la infanciaĪĥ
īEl Museo de los NiñosĪĥīLa Aurora ĪĥīRLa Educación PintorescaĪĥīUHFRJHQ
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HQ VXVSiJLQDV DOJXQRVHMHPSORV Ī5DEDWp ĥSS ĥī$VLPLVPR VHSXEOLFDURQREUDVTXH
explicaban minuciosamente las reglas de cada juego, siendo las más representativas Colección de juegos 
para niños de ambos sexosĪīGH)DXVWR/ySH]9LOODEULOOHJuegos de los niños en las escuelas y colegiosĪī
de P. Santos Hernández, publicados por la prestigiosa editorial Saturnino Calleja; y Juegos infantiles de 
Extremadura ĪĥīGH5DPyQ6HUJLR+HUQiQGH]GH6RWRTXH IRUPDSDUWHGH ODBiblioteca de las 
tradiciones populares españolas. 
El interés por el juego infantil llega también a las autobiografías. Así pues, autores de la talla de José 
0DUtDGH3HUHGDĪĥīHQVXVReminiscenciasĪī\Más reminiscenciasĪī0LJXHOGH8QDPXQR
ĪĥīHQRecuerdos de niñez y mocedadĪīR$]RUtQĪĥīHQ&RQIHVLRQHVGHXQSHTXHxRÀOyVRIR 
ĪīWUDWDQSRUH[WHQVRHVWHWHPD'HOPLVPRPRGR5DIDHO$OEHUWL-RUJH*XLOOpQR)HGHULFR*DUFtD
/RUFDWRGRVHOORVSHUWHQHFLHQWHVDOD*HQHUDFLyQGHOUHFRJHQGLFKRPRWLYRĪ3HUHJUtQSSĥ
ī
Centrándonos en nuestro escritor, siendo uno de los autores realistas más eminentes de su tiempo, 
Galdós no ha pasado al canon literario por describir el mundo infantil y adolescente en sus obras; a pesar 
de ello, en Ángel Guerra hallamos un fragmento que pone el foco en un recuerdo que vaga por la mente 
del protagonista: Ángel. Sin embargo, es don Benito quien piensa en lugar de Ángel, pues él fue alumno 
del colegio San Agustín, en donde dio sus primeros pasos literarios como director y colaborador en la 
revista escolar La Antorcha:   
por los mismos sitios en que había correteado de niño cabalgando en un bastón; reconocía los lugares donde 
FRQVXPyDOJXQDWUDYHVXUDYHLQWLFLQFRDxRVDQWHV«ÈQJHOWHQtD ODVHJXULGDGGHTXHEXVFDQGRELHQHQ ORV
URSHURVGHDTXHOODKDELWDFLyQVHHQFRQWUDUtDQUHVWRVGHVXMXJXHWHUtDGHDQWDxRDOJ~QFDEDOORVLQSDWDV«
vestigios de la imprentilla de mano en que él y sus amigotes había tirado los números de La Antorcha Escolar, 
periódico del tamaño de un pliego de papel de cartas, en verso libre y prosa más libre todavía. 
Galdós, 2003, IV, p.703
2. Juegos infantiles en la obra galdosiana
En la revista El mentor de la infancia se recoge una serie de juegos infantiles populares de mediados del 
siglo XIX, entre los que encontramos “el toro”. Según el editor de la publicación, se trata de un juego 
fundamentalmente español y muchachil: “está dentro de nuestra sangre y el que todos los españoles han 
MXJDGRGHVGHORVUH\HVKDVWDORVSDVWRUHV´ĪEl mentorĥSī
(VWHMXHJRFX\DKLVWRULDVHUHPRQWDDOVLJOR;9,Ī3HUHJUtQSīDSDUHFHHQLa desheredadaĪī
y El doctor CentenoĪī(QODSULPHUDQRYHOD3pUH]*DOGyVKDFHUHIHUHQFLDDpOFRQWDQGRTXHXQGtD
Mariano Rufete “volvió ya muy entrada la noche, todo sucio, desgarrado, la camisa rota y la corbata hecha 
jirones”. Su hermana Isidora se enfadó al verlo así y, entonces, “Mariano confesó, con loable franqueza, 
TXHKDEtDHVWDGRMXJDQGRDOWRURFRQRWURVFKLFRVHQODSOD]DGHODV6DOHVDV´Ī*DOGyV,,,Sī
En El doctor CentenoDSUHFLDPRVXQDGHVFULSFLyQPiVPLQXFLRVDVREUHODH[SHULHQFLDGHOQLxRĥSURWDJRQLVWD
Felipe Centeno en este juego: 
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Habiendo sido admitido un día Felipe a esta diversión infantil, halló tanto gusto en ella, que se hubiera 
estado todo el santo día en la plaza, sin acordarse para nada de sus deberes escolares y domésticos, ni de don 
3HGURQLGHOVDQWRGHVXQRPEUH0LHQWUDVPiVHOMXHJRVHUHSHWtDPiVD¿FLyQOHFREUDED\ORVGRPLQJRV
por la tarde, si sus amos le permitían salir, entregábase con frenesí a las alegrías del toreo. 
Galdós, 2003, III, p.370
Felipe se transforma en algo totalmente distinto de lo que acostumbraba su imagen habitual, pasando de 
ser un chico obediente y sumiso a aceptar, por el contrario, los caracteres de la brutalidad y la atrocidad: 
³ĩ&RQTXp IXURU VDOtD pOGHO WRULOEUDPDQGR UHSDUWLHQGR WHVWDUD]RVPXHUWHV\H[WHUPLQLRSRUGRQGH
TXLHUDTXHSDVDED$pVWHGHUULEDEDDDTXpOORPHWtDHOFXHUQRSRUODEDUULJDDORWUROHYDQWDEDHQYLOR´
Ī*DOGyV,,,SSĥī
El autor nos presenta una vívida escena del juego, con los diversos objetos que brindan los niños: capa de 
seda con galoncillos de plata, capa de percal, un rabo de buey que Felipe se ata en el trasero, banderillas de 
papel, corneta para hacer las señales y cascabeles para las mulas. Advertimos aquí el buen conocimiento 
GH*DOGyVVREUHODQDWXUDOH]DLQIDQWLOM$VtD¿UPDODQHFHVLGDGGHMXJDUGHOQLxR³6DOWDUFRUUHUPRQWDUVH
sobre otro, ser alternativamente picador, caballo, banderillero, mula, toro y diestro, era la delicia de las 
delicias, exigencia del cuerpo y del alma, prurito que declaraba perentorias necesidades de la naturaleza” 
Ī*DOGyV,,,Sī(IHFWLYDPHQWHVRORMXJDQGR)HOLSHVHVXHOWD\VHROYLGDGHOSHQRVRWUDEDMR
como criado, mostrando su aspecto de adolescente varonil y energético, carácter escondido en su mundo 
interior.
Además del toro, el juego de soldados también aparece a menudo en el universo infantil galdosiano. En 
La de BringasĪīHODXWRUKDFHPHQFLyQDpO³PHGLDGRFHQDGHFKLFRVTXHMXJDEDQDORVVROGDGRVFRQ
JRUURVGHSDSHOHVSDGDV\ IXVLOHVGHFDxD´ Ī*DOGyV,,,Sī$O LQLFLRGHPrim ĪīVHQRV
PXHVWUDDOSHTXHxR6DQWLDJXLWRGHODVLJXLHQWHIRUPD³«OLQGDPHQWHVHHVFDEXOOtDSRUFXDOTXLHUYHQWDQD
o tragaluz, corriendo a la diversión soldadesca con los chicos del pueblo. Capitán era siempre; a todos 
SHJDEDDORVPiVUHEHOGHVPHWtDSURQWR\GXUDPHQWHGHQWURGHOSXxRGHVXLQIDQWLODXWRULGDG´Ī*DOGyV
;,Sī$VLPLVPRFRQWDPRVFRQVXSUHVHQFLDHQHOFDStWXOR;9,,,GHNapoleón en Chamartín, 
y en Un voluntario realistaĪīHQGRQGHHOSDVDWLHPSRIDYRULWRGHOMRYHQ3HSHWHVMXJDUDORVVROGDGRV
con otros chicos del pueblo: 
Las madres de San Salomó, que comprendían cuán necesitada de esparcimiento y de solaz es la niñez, 
SHUPLWtDQDVXDFyOLWRTXHIXHVHWRGRVORVGtDVDMXJDUFRQORVGHPiVFKLFRVGHOSXHEORĬ«ĭ$OOtRUJDQL]DEDQ
ejércitos con espadas de caña y sombreros de papel; allí asaltaban formidables plazas, defendían castillos, 
VHGHVWUR]DEDQDFDxRQD]RVĪHQWLpQGDVHSHGUDGDVīFRQTXLVWDQGRODXURVLQPRUWDOHV\JDQDQGRJORULRVtVLPDV
contusiones.
*DOGyV,;SSĥ
Es un verdadero simulacro de batallas en el que no faltan disciplinas y jerarquía:
Pepet era atrevido, daba grandes porrazos, no perdonaba las faltas de disciplina, sacaba de su cabeza las más 
admirables invenciones en cuanto a plan de batallas y pedreas, y resolvía gallardamente todas las disputas ya 
fuesen personales o de antagonismo entre los distintos cuerpos de ejército. A todo atendía con prudencia 
suma, por todo velaba.
Galdós, 2003, IX, p.625 
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En el capítulo VI de La desheredadaYHPRVXQDEDQGLOODGHJRO¿OORVGHEDUULRGDQGRXQSDVHRPLOLWDU³(Q
aquel murmullo se concentraban los chillidos para decir: ‘Somos granujas; no somos aún la humanidad, 
pero sí un croquis de ella. España, somos tus polluelos, y cansados de jugar a los toros, jugamos a la 
JXHUUDFLYLO¶´Ī*DOGyV,,,Sī(QSiUUDIRVDQWHULRUHVGHOPLVPRFDStWXOR5DIDHOFRQHODSRGR
de Majito, descubrió unos objetos acumulados por su amigo Mariano, quien era “gran amigo de cosas 
de guerra, y que desde su tierna infancia se mostraba muy precoz para las artes mecánicas”. Entre ellos, 
encontró “algo como mochilas, bayonetas, cartucheras, trozos de arreos militares”. Así pues, con todos 
HVWRVGHWDOOHVFDVWUHQVHV\DRIUHFLGRVGRQ%HQLWR VHDQLPDDGDUXQDVSLQFHODGDVD OD¿JXUDGHOQLxR
vestido de soldado: 
'HMHPRVD0DMLWRFRQHOURVHQFDVTXHWDGRHOVDEOHHQODGHUHFKDPDQRHQDFWLWXGWDQEHOLFRVDĬ«ĭ&RQOD
mano siniestra se limpió el polvo y las telarañas que no querían desprenderse de la felpa de su chaqueta, y 
dando después tres o cuatro brincos, se puso en la calle gritando con todo el vigor de su pecho infantil: “Soy 
Plin”. 
Galdós, 2003, III, p.44
Comenta el escritor que “ser Prim” es la “ilusión de los hijos del pueblo en los primeros albores de la 
ambición”, una ilusión “común en las turbas infantiles”. Pese a la reciente muerte del militar, “persiste 
algo de tan bella ilusión; aún se ven zamacucos de cinco años, con un palo al hombro y una gorra de 
SDSHOHQODFDEH]DTXHTXLHUHQVHU3ULPRVHU2¶'RQQHOO´$VtSRUXQODGRFRQDOXVLRQHVFRPR³ODEHOOD
ilusión”, entrevemos la admiración por parte del autor hacia los dos políticos de tendencia liberal pero, 
SRUHORWUR VH ODPHQWDGH ODSRVLEOHSpUGLGDGH WDO FRVWXPEUH\ HOROYLGRGHHVWDV HPLQHQWHV¿JXUDV
KLVWyULFDVGHFODUDQGRVXHVSHUDQ]DGHODFRQVHUYDFLyQGHHVWHMXHJR³ĩ/iVWLPDJUDQGHTXHHVWRVHDFDEH
y que los chicos que juegan al valor no puedan invocar otros nombres que los gárrulos motes de los 
WRUHURV´Ī*DOGyV,,,Sī
A pesar de la vagancia y la brutalidad que podrían haber mostrado las bandillas de niños en este juego, 
no vemos una crítica voraz por parte de Galdós, ya que, en muchos casos, describe las acciones y los 
movimientos psicológicos infantiles desde una perspectiva de ternura, tolerancia y paternalismo.   
/RV MXJXHWHV UHOLJLRVRV HQ WLHPSRV GH*DOGyV GHVHPSHxDEDQ XQ SDSHO VLJQL¿FDWLYR HQ OD YLGD GH ORV
infantes, pues estaban vinculados frecuentemente con la futura vocación de estos. Enrique Ruiz de la 
Serna y Sebastián Cruz Quintana, en su estudio titulado Prehistoria y protohistoria de Benito Pérez Galdós: 
contribución a una biografía, evocan el interés del pequeño Galdós por ellos: 
Por cierto que, en su primera infancia, uno de los juegos favoritos de Galdós consistía en construir y vestir 
altarcitos y adornarlos con estampas e imágenes de santos. Con papeles y telas de colores se hacía casullas y 
RUJDQL]DEDSURFHVLRQHVSRUHOLQWHULRUGHODFDVD7DOD¿FLyQOOHJyDOH[WUHPRGHTXHKL]RFUHHUDOSDGUHTXH
%HQLWRVHQWtDYRFDFLyQVDFHUGRWDO«
Ruiz de la Serna y Cruz Quintana, 1973, p.170
(VWHMXHJRVHJ~QGRQ%HQLWR³HVXQMXJDUPX\FRP~QHQODLQIDQFLDGHHVWRVWLHPSRV´Ī*DOGyV
,,,Sī(QLa desheredada, los dos chicos de Castaño disponían de su propio altar en casa, donde 
FRORFDEDQORVREMHWRVUHOLJLRVRV³(QHOFRPHGRUGHODFDVDWHQtDQVXPDJQt¿FRDOWDU\FDGDGtDSRQtDQHQ
pOXQREMHWRQXHYRELHQDUDxDELHQFiOL]RPDQJDĥFUX]3RUGLVWLQWDVSDUWHVGHODFDVDVHYHtDQUHWDEORV
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diminutos, sagrarios y hasta púlpitos improvisados con sillas”. Aparte de contar con estos objetos, se 
celebraban actos religiosos imitando las ceremonias que tenían lugar en las iglesias: “decían sus misas 
como unos canónigos, echando cada latín que metía miedo y observando todas las reglas de aquel acto con 
QRWRULDSXQWXDOLGDGĬ«ĭ$TXHOGtDTXHHUDGRPLQJR5LTXtQKDEtDVLGRHOHYDGRDODVLOODPHWURSROLWDQD
\HVWDEDR¿FLDQGRGHSRQWL¿FLDOFXDQGRVXPDPi\-XDQ-RVpGLVSXWDEDQ´Ī*DOGyV,,,SSĥī
En el capítulo vigesimoctavo de Miau, la tía Quintina de Luisito enseña al niño algunos juguetes religiosos 
SDUDFRQYHQFHUOHDYLYLUFRQHOOD³«HVWDPRVHVSHUDQGRFiOLFHVFKLTXLWLWRVFXVWRGLDVTXHVRQXQDPRQDGD
FDVXOODVDVtSDUDTXHORVQLxRVEXHQRVMXHJXHQDODVPLVDVVDQWRVGHHVWHWDPDxRĬ«ĭFRPRORVVROGDGRV
GHSORPR\ODPDUGHFDQGHOHULWRV\DUDxLWDVTXHVHHQFLHQGHQHQORVDOWDUHVGHMXJXHWH´Ī*DOGyV
,9Sī
Posteriormente, las palabras del padre del niño, Víctor, con intención de persuadir a su hijo para que se 
fuera a casa de su tía, dibujan un cuadro verdaderamente atractivo de juguetes religiosos, mostrando al 
mismo tiempo sus usos instructivos: 
«TXp FRVDV WDQPRQDV WH WLHQH DOOt OD WtD4XLQWLQD VDQWRVPDJQt¿FRV JUDQGHV FRPR ORV TXH KD\ HQ ODV
iglesias, y otros chiquitos para que tú enredes con ellos; vírgenes con mantos bordados de oro, luna de plata 
DORVSLHVHVWUHOODVDOUHGHGRUGHODFDEH]DĬĭ<RWUDVFRVDVPX\GLYHUWLGDVFDQGHOHURVFULVWRVPLVDOHV
custodias, incensarios...
Ĭ«ĭ
ħ6tYLGDPtD7RGRHVSDUDTXHW~WHHQWUHWHQJDV\YD\DVDSUHQGLHQGRSDUDYHUFyPRVRQSRUGHQWUR\
luego volvérsela a poner. 
Pérez Galdós, 2003, IV, p.131
En las obras de Galdós se incluyen varios juegos dedicados a las niñas, pero después de nuestra lectura e 
investigación, hemos notado que las descripciones en torno a estos juegos son relativamente escasas en 
comparación con las del sexo masculino. Posiblemente esta circunstancia se pueda atribuir a las propias 
experiencias del escritor durante su infancia.         
Dentro de los numerosos juegos infantiles femeninos, las muñecas representan uno de los más tradicionales 
\FOiVLFRV(QSDODEUDVGHOPLVPRGRQ%HQLWRHV LGHDOSDUD OD IRUPDFLyQGHHVWDV ³«QRVRQVRORXQ
juguete, son un instrumento de estudio y de aprendizaje, para las niñas aplicadas y laboriosas”. Mediante 
este juego, las pequeñas pueden “hacer el aprendizaje de modista, de costurera, fabricante de gorros”, y 
³FRUWDUORVYHVWLGRVFRVHUORVKDFHUPHGLD´HWFĪEl mentorSī
Las muñecas en el siglo XIX eran consideradas un objeto de arte y, a la vez, un muestrario de la moda: 
“Las hay tan perfectamente trabajadas, con sus movimientos mecánicos, tan propiamente vestidas, tan 
elegantemente peinadas que no sirven solo para juguetes de la niñas, sino que son el prospecto, ó mas 
bien el modelo que nos trae atravesando el Pirineo las muestras de todas las caprichosas modas de París” 
ĪEl mentorSī
En Fortunata y Jacinta, un fragmento sobre la infancia de Jacinta y Juan Santa Cruz revela la popularidad y 
la fama con que contaban las muñecas en la época en que se desarrolla la novela: “Siendo ambos de muy 
FRUWDHGDGĪHOODWHQtDXQDxR\PHVHVPHQRVTXHpOīKDEtDQGRUPLGRMXQWRV\KDEtDQGHUUDPDGROiJULPDV
y acusándose mutuamente por haber secuestrado él las muñecas de ella, y haber ella arrojado a la lumbre 
Ĭ«ĭORVVROGDGLWRVGHpO´Ī*DOGyV,Sī
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A través de un párrafo presente en La de BringasVDEHPRVTXH/DVQLxDVPD\RUHV\WDPELpQHUDQD¿FLRQDGDV
a este juego: “cuando les daba por revolverle a Isabelita sus muñecas, era lo de empezar y no concluir. 
Precisamente las más talludas eran las que con más furor se entretenían en este graciosísimo simulacro de 
ODYLGDGRPpVWLFD«´Ī*DOGyV,,,Sī
Según se advierte, la fama de las muñecas elaboradas en Francia invade la España decimonónica, puesto 
que estas contaban con un diseño diferente, más moderno e ingenioso. Este hecho no pasa desapercibido 
para Benito Pérez Galdós, pues así lo recoge en el siguiente fragmento: “Lo que embargaba el ánimo de 
todas, llegando hasta producir rivalidades, era una muñeca enorme que D. Agustín Caballero le había 
mandado a Isabelita desde Burdeos, la cual era una buena pieza; movía los ojos, decía papá y mamá y tenía 
DUWLFXODFLRQHVSDUDVHUFRORFDGDHQWRGDVODVSRVWXUDV´Ī*DOGyV,,,Sī
Continuando por el sendero de los juegos, el corro no tenía preferencia por ningún sexo: ambos, niños 
y niñas, se divertían diariamente con él aunque, sin embargo, Galdós hace referencia a este como juego 
de niñas. Según El mentor de la infancia, el corro es el “juego mas general, el mas popular, el que ocupa el 
SULPHUOXJDUHQWUHWRGRVYXHVWURVMXHJRV´ĪEl mentorĥSīHQHOFXDOORVQLxRVTXHSDUWLFLSDQ
forman un círculo mientras cantan y bailan. 
Atendamos al siguiente ejemplo: Tito Liviano, protagonista de Cánovas, paseaba un día con su amada 
Casiana por la calle cuando escucharon ciertas coplas cantadas por unas “tiernas niñas que jugaban al 
corro” sobre la muerte de doña Mercedes, la joven esposa de Alfonso XII: 
Ĩ'yQGHYDV$OIRQVR'RFH"
Ĩ'yQGHYDVWULVWHGHWL"
Voy en busca de Mercedes, 
que ayer tarde no la vi. 
Si Mercedes ya se ha muerto; 
muerta está, que yo la vi:
cuatro Duques la llevaban 
por las calles de Madrid.
Galdós, 2003, XII, p.582
Más tarde, en Recoletos, Tito oyó otras coplas sobre la misma Reina. En el siguiente fragmento, Casiana 
comenta que estas coplas infantiles son más amenas que las obras mediocres de los poetas: “esos lindos 
cantares contienen más inspiración y mayor encanto que las odas hinchadas y las elegías lacrimosas con 
TXHORVSRHWDVGHR¿FLRODPHQWDURQHOSUHPDWXUR¿QGH0HUFHGLWDVDSHGUHiQGRQRVFRQULSLRVGXURV\
DEXUULpQGRQRV FRQ HO GHV¿OHPRQyWRQRGH LPiJHQHV VREDGDV \ WHUPLQDFKRV ULPERPEDQWHV´ Ī*DOGyV
;,,Sī
Aquí vemos, pues, que en las obras de Galdós los juegos no solo se presentan como elemento de la vida 
infantil y adolescente, sino que en algunas ocasiones están vinculados a la vida social e incluso a la política, 
como el caso del corro en Cánovas y el toreo en La desheredada. A través de ellos, el escritor transmite 
consideraciones suyas, utilizándolos como pretexto para contar una historia. Este es el caso de su relato 
Rompecabezas, del que vamos a hablar a continuación.
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3. El juego simbólico en Rompecabezas
Rompecabezas fue un cuento navideño publicado en El Liberal el 3 de enero de 1897. Su argumento, en 
tres partes, versa sobre tres fugitivos en Egipto: un anciano, una joven y su niño, quienes, tras varios 
GtDVGHYLDMHOOHJDQ¿QDOPHQWHDXQDFLXGDGGRQGHSXHGHQUHIXJLDUVH$SDUWLUGHDTXtWRGRHOFXHQWR
gira en torno a los juguetes del niño. La familia, ya lejos de la persecución y el peligro, se dirige a la feria 
que se celebraba con motivo de los festejos por la coronación de un rey. La madre decide comprar unos 
MXJXHWHVDOQLxRHQWUHORVFXDOHVHQFRQWUDPRV³SLUiPLGHVGHSLH]DVFRQVWUXFWLYDVFRQHV¿QJHV\REHOLVFRV
PRQtVLPRV\FDLPDQHViVSLGHVGHPHQWLULMLOODVVHUSLHQWHViQDGHV\GHPRQLRVFRURQDGRV´Ī*DOGyV
Sī
/DIDPLOLDHVFRJLyPXFKDV¿JXUDVGHPLOLWDUHVSDUDHOQLxRTXLHQLQYLWyDRWURVSHTXHxRVDSDUWLFLSDU
del juego: “jugaron y alborotaron durante largo tiempo, que no puede precisarse, pues era día, y noche, y 
WUDVODQRFKHYLQLHURQPiV\PiVGtDVTXHQRSXHGHQVHUFRQWDGRV´Ī*DOGyVSī&XULRVDPHQWH
FDVL DO ¿QDO GHO FXHQWR HO QLxRĥSURWDJRQLVWD FDPELD ODV FDEH]DV GH WRGRV ORV ¿JXULQHV FRQ XQ SRGHU
VREUHQDWXUDO ³« ORV FDXGLOORV UHVXOWDURQFRQFDEH]DGHSDVWRUHV \ ORV UHOLJLRVRV FRQFDEH]DPLOLWDU´
7DPELpQVHYHQ³KpURHVFRQEiFXORVDFHUGRWHVFRQHVSDGDPRQMDVFRQFtWDUD´ĪSī/DKLVWRULDWHUPLQD
de esta forma: “A un chico de Occidente, morenito y muy picotero, le tocaron algunos curitas cabezudas, 
\QRSRFRVJXHUUHURVVLQFDEH]D´ĪSī
(VWDHVFHQDDOSDUHFHUVLQPXFKRVHQWLGRQLVLJQL¿FDFLyQHQUHDOLGDGVXSRQHXQDDOXVLyQDODVFLUFXQVWDQFLDV
sociopolíticas españolas de aquel momento. Leo J. Hoar Jr. en su estudio sobre el trasfondo histórico 
GH HVWH FXHQWR D¿UPDTXH ³KLV DOOHJRU\ LV GLUHFWHG DW WKH6SDQLVKQDWLRQ LWVHOI WR$OIRQVR;,,, WKH
\RXQJKHLUĥDSSDUHQWWRKLVWKURQHDQGWRKLVRZQLPPHGLDWHDQGIXWXUHXQGHUOLQJVLQ&KXUFKDQG6WDWH´
(VWHEDQ*XWLpUUH]'tD]ĥ%HUQDQGRSRUVXSDUWHWDPELpQFRQVLGHUDTXHHVHFKLFRTXHDSDUHFHDO¿QDO
GHODKLVWRULD³QRSXHGHVHURWURTXH$OIRQVR;,,,ĪĥīĬ«ĭDOTXH*DOGyVDGYLHUWHVXWLOPHQWHGHO
HQWURPHWLPLHQWRGHOFOHURHQORVQHJRFLRVS~EOLFRVĪFXULWDVFDEH]XGRVī\GHOHVFDVRMXLFLRGHOHVWDPHQWR
PLOLWDUĪJXHUUHURVLQFDEH]Dī´Ī*DOGyVSī
7UDVHOIDOOHFLPLHQWRGH$OIRQVR;,,HQHODxRFRPHQ]yHOUHLQDGRGH$OIRQVR;,,,ĪĥīFRQ
ODUHJHQFLDGH0DUtD&ULVWLQDGH+DEVEXUJRĥ/RUHQD+DVWDODIHFKDHQTXH*DOGyVFRPSXVRRompecabezas, 
es decir, el año 1897, el Rey todavía era un niño de trece años. Según el historiador Carlos Seco Serrano: 
/RVFLQFRDxRVLQLFLDOHVGHOD5HJHQFLDĬ«ĭVXSXVLHURQVHJ~QVXSURJUDPDGHQWURGHO3DFWR OD µLQÀH[LyQ
GHPRFUiWLFDGHOD5HVWDXUDFLyQ¶<DYLPRVTXHXQDLQÀH[LyQVRORDSDUHQWHĬĭ6HJ~QKDHVFULWR3DEyQHQ
el Sagasta de aquellos años el liberalismo de hoguera y antorcha había de transformarse en un liberalismo al 
baño María. 
Serrano, 2002, p.12
Creemos, por lo tanto, que el escritor utiliza esta historia de juguetes infantiles como expresión burlesca 
de su insatisfacción hacia los políticos, militares y clérigos españoles. En esta obra, los juguetes han 
excedido el límite de los juegos comunes, pues con un matiz fantástico e irreal, conlleva un trasfondo y 
una esencia más allá del tradicional cuento infantil navideño.
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Conclusión
Galdós es un buen conocedor de la naturaleza de la infancia, la niñez y la juventud puesto que en sus obras 
se encuentra una multitud de juegos infantiles. Además del valor documental que estos aportan para un 
HVWXGLRVRFLRĥKLVWyULFRGHVXpSRFDFRPRHOWRURMXJDUDVROGDGRVORVMXJXHWHVUHOLJLRVRVODPXxHFDHWF
dejan ver las percepciones del novelista acerca del universo en que niños y jóvenes son los protagonistas. 
Así pues, señala más de una vez la necesidad de jugar de los niños e, igualmente, la importancia de lo 
que el esparcimiento implica para ellos, ya que es en los juegos donde los niños se evaden, se liberan y 
muestran su verdadera esencia. 
Siendo solo una parte del conjunto de la obra galdosiana, el mundo infantil no es un espacio totalmente 
apartado o ajeno a la realidad social en que vive el escritor, por lo que, en algunas ocasiones, encontramos 
comentarios acerca de la vida cotidiana y pública en estas escenas de juegos, como es el caso jugar a los 
soldados en La desheredada o al corro en Cánovas. Los juguetes en su relato Rompecabezas desempeñan aún 
un papel más especial, puesto que contienen un sentido alegórico que el autor emplea para criticar al 
Gobierno y a la Iglesia de una manera sutil e ingeniosa.
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3UREOHPDV\YLFLVLWXGHVHQWRUQRDOD¿JXUDGHO
mariscal de Castilla, Pero García de Herrera
Paula Díaz Prieto
Ī8QLYHUVLGDGHGH9LJRī
pdiaz@uvigo.es
Resumen: (VQHFHVDULRDSUR[LPDUVHDOD¿JXUDGHOSRHWD\PDULVFDOGH&DVWLOOD3HUR*DUFtDGH+HUUHUD
GHVGHXQSXQWRGHYLVWD¿OROyJLFRDQDOL]DQGRVXREUD OLWHUDULD~QLFDPHQWHUHFRJLGDHQHOCancionero de 
BaenaHLGHQWL¿FiQGRORDVXYH]GHQWURGHODJUDQÀRUHVWDSRpWLFDTXHFRQIRUPDHOJUDQQ~PHURGHYDWHV
presentes en sus páginas. 
Llama la atención su doble faceta como hombre de armas y letras adscrito a la corte del rey Juan II de 
Castilla, a principios del siglo XV. Además de su reputada posición en la corte y su diestra habilidad en el 
panorama cancioneril, se le ha descrito como árbitro en las contiendas literarias de la época, prueba de la 
enorme trascendencia de este poeta, que ha pasado bastante desapercibido por la crítica hasta la fecha.
Sin embargo, a este análisis previo sobre su trayectoria vital y su obra literaria, se le suma la problemática que 
suscita la poca información que se obtiene al rastrear su apellido y su linaje, y el posterior descubrimiento 
GHFLHUWRVGDWRVD\XGDQDLGHQWL¿FDUGHXQDPDQHUDPXFKRPiVFODUD\SUHFLVDDXQRGHORVPDULVFDOHVGH
Castilla. Esta problemática motiva la necesidad de ofrecer respuestas claras y probadas de la experiencia y 
DFWLYLGDGGHHVWHSRHWDVSXGLHQGRLGHQWL¿FDUORDWUDYpVGHVXVWH[WRV\GHVXDFWLYLGDGHQODFRUWHFDVWHOODQD
Resolver cuestiones referentes a la identidad de los habitantes de la Castilla bajomedieval supone siempre 
un reto debido a la exigüidad de datos obtenidos o a la pérdida involuntaria de información que nos 
pudiese ayudar a situarlos en un tiempo y lugar determinados.
Palabras clave: Castilla, poeta, mariscal, poesía de cancionero
Resumo: &yPSUHDFKHJDUVH i¿JXUDGRSRHWDHPDULVFDOGH&DVWHOD3HUR*DUFtDGH+HUUHUDGHQGHR
SXQWRGHYLVWD¿OROy[LFRDQDOL]DQGRDV~D~QLFDFRQWULEXFLyQiSRHVtDSUHVHQWHQRCancionero de Baena, e 
LGHQWL¿FDUiV~DYH]QDJUDQERVTXHSRpWLFDTXHFRQVWLW~HRJUDQQ~PHURGHSRHWDVSUHVHQWHVQDVV~DV
páxinas.
Chama a atención o seu dobre papel como home de armas e letras adxunto á corte de Juan II de Castela, 
a comezos do século XV. Ademais da súa posición de renome na corte e a súa habilidade no panorama 
cancioneril, descrito como árbitro en competicións literarias da época, isto proba a enorme importancia 
deste poeta que foi amplamente ignorado pola crítica ata hoxe.
Con todo, esta análise preliminar sobre a historia de vida e a súa obra literaria, é agravada polos problemas 
creados pola falta de información obtida trazando o seu nome e liñaxe e o posterior descubrimento de 
GHWHUPLQDGRVGDWRVTXHD[XGDQDLGHQWL¿FDUGHIRUPDPRLFODUDHSUHFLVDDXQGRVPDULVFDLVGH&DVWHOD
Este problema motiva a necesidade de proporcionar respostas claras da experiencia e actividade deste 
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SRHWDLGHQWL¿FiQGRORDWUDYpVGRVVHXVWH[WRVHV~DDFWLYLGDGHQDFRUWHFDVWHOi5HVROYHUFXHVWLyQVUHODWLYDV
á identidade dos habitantes de Castilla bajomedieval é sempre un desafío debido á escaseza de datos ou 
a perda involuntaria de información que poderían axudarnos a poñelos nun tempo e lugar determinado.
Palabras chave: Castilla, poeta, mariscal, poesía de cancioneiro
Abstract: ,W¶V QHFHVVDU\ WR FRPH FORVHU WKH¿JXUHRI WKHSRHW DQGPDULVFDO RI&DVWLOH3HUR*DUFtD GH
Herrera, from a philologic point of view analyzing his poetical work only gathered in Cancionero de Baena; 
and identifying it, in turn, inside the great poetical Wood that shapes the great number of present bards 
in his pages. 
The attention calls his doublé facet as man at arms and letter assigned to the cout of the King Juan II 
of Castile, at the beginning of the 15th century. Besides his renowned position in the cout and his right 
skill in the panorama cancioneril, he has been described as umpire in the literary contests of the epoch, 
it proves the enormous transcendency of this poet who has happened unnoticed enough fot the critique 
up to the date. Nevertheless, to this previous analysis on his vital path and his literary work, there adds 
the problematics that provoques little information that is obtained on having traced his surname and his 
lineage and the posterior discovery of certain information they help to identify in a mucha clearer way 
DQGLWQHHGVRIWKHPDULVFDOHVRI&DVWLOH7KLVSUREOHPDWLFVPRWLYDWHVWKHQHHGWRRɱHUDQVZHUVFOHDUDQG
proved the experience and activity of this poet, to be capable of identifying it across his texts and his 
activity in the Castilian court. To solve questions relating to the identity of the inhabitants of the Castile 
medieval supposes always a challenge to obtained information or to the involuntary loss of information 
that could help us to place them in one time and certain place.
Keywords: Castile, poet, mariscal, poetry of songbook
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Pero García de Herrera, poeta de comienzos del siglo XV, pertenece a uno de los linajes de mayor 
trascendencia en la corte de los Trastámara y, sin embargo, no ha gozado de mayor trascendencia para 
la crítica, como ha sucedido con otros tantos vates mal llamados menores, denominados así más por lo 
limitado de su corpus que por la calidad del mismo. 
Pese a la trascendencia del linaje Herrera en la corte trastamarista castellana, la relevancia de este poeta 
ha pasado desapercibida hasta la fecha por la crítica, dando lugar a pocos o escasos estudios centrados 
en su persona o en su poesía1. Si la intención es la de situar cronológica y espacialmente a este autor, es 
necesario profundizar en la poesía de cancionero del siglo XV, en la que debemos apoyarnos para analizar 
así su doble faceta como hombre de armas y letras, cualidades enormemente valoradas en la corte del rey 
Juan II de Castilla. 
(OFDWiORJRGH%ULDQ'XWWRQĪĥīPHKDSHUPLWLGRLGHQWL¿FDUVXVWH[WRVFRQVHUYDGRVTXHDXQTXH
exiguos, no dejan de suscitar cierto interés. A pesar de la escasez de su obra, fue muy citado y requerido 
como juez poético por otros autores, hecho que atestigua, sin duda, su fama y reconocimiento en la corte 
castellana2. La situación de encontrar poca información relativa a este autor y su limitada producción 
OLWHUDULDGL¿FXOWyHQXQSULPHUPRPHQWRHODQiOLVLVGHOWUDEDMRTXHVHOOHYyDFDERDVtFRPRHOUDVWUHRGH
SRVLEOHVHVFROORVGDWRVHLQIRUPDFLRQHVTXHSXGLHVHQD\XGDUQRVDLGHQWL¿FDUOR
La importancia del linaje de los Herrera se remonta a los inicios de la dinastía Trastámara3. Con el paso de 
los años y gracias al favor de los distintos monarcas reinantes, este linaje fue recompensado con variados 
y considerables señoríos que no solo fueron adquiridos a través de su servicio en la corte, sino también 
(VWHWUDEDMRVHLQVHUWDHQODVWDUHDVFRQGXFHQWHVDOD¿QDOL]DFLyQGHPL7HVLV'RFWRUDOHQFXUVRDVtFRPRHQHO
VHQRGHOJUXSRGHLQYHVWLJDFLyQHĥ/LWHGHOD8QLYHUVLGDGGH9LJR\GHOSUR\HFWR³1REOHVR¿FLDOHV\FRUWHVDQRVHQ
el entorno literario del Cancionero de BaenaHVFULWXUD\UHHVFULWXUDV´¿QDQFLDGRSRUHO0LQLVWHULRGH(FRQRPtD\
&RPSHWLWLYLGDGFyGLJR)),ĥĥ3FX\R,3HVHOGLUHFWRUGHPLWHVLVHO'U$QWRQLR&KDV$JXLyQ
(OSHU¿OELRJUi¿FR\OLWHUDULRGHHVWHDXWRUIXHDERUGDGRHQXQHVWXGLRSUHYLRTXHIRUPySDUWHGHPL7UDEDMR)LQ
de Grado y que puede consultarse con el título de Pero García de Herrera, mariscal de Castilla y poeta de cancionero: 
estudio y edición. (QHVWHWUDEDMRPHDSUR[LPR\SURIXQGL]RHQOD¿JXUDGH*DUFtDGH+HUUHUDGHVGHXQSXQWRGH
YLVWD¿OROyJLFRDQDOL]DQGRVXREUDSRpWLFDHLGHQWL¿FiQGRORGHQWURGHODJUDQÀRUHVWDSRpWLFDTXHFRQIRUPDHO
gran número de vates presentes en las páginas del Cancionero de Baena.
2 Este aspecto nos hace teorizar sobre la posibilidad de que su obra poética haya sido más extensa de lo que ha 
llegado a nuestros días, es decir, que hubiese más composiciones que las únicas dos obras que poseemos y que, 
por causas de diversa naturaleza, no se hayan conservado ni tengamos noticias de que su obra haya podido ser 
PiVSUROt¿FD
3 Las primeras noticias sobre este linaje las encontramos en Esteban Ferrera, uno de los doscientos caballeros 
KHUHGDGRVSDUDODUHSREODFLyQGH$QGDOXFtDHQHOVLJOR;,,,Ī6iQFKH]6DXVSī
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gracias a las uniones matrimoniales con diferentes familias castellanas de reconocido prestigio.
Una de ellas fue la familia Monroy, que estableció relaciones con el linaje Herrera y ayudaría a engrandecer 
el patrimonio de ambas estirpes con una unión más que ventajosa. En concreto, hablamos de Hernán 
Pérez de Monroy, que tuvo dos hijas con Inés Rodríguez. Su primogénita, Estefanía Fernández de Monroy, 
heredó el mayorazgo y se casó en 1370 en segundas nupcias con García González de Herrera, mariscal 
GH&DVWLOOD\XQRGHORVPLHPEURVSULQFLSDOHVGHODQREOH]DWUDVWDPDULVWDĪÈYLOD6HRDQHSī
Sabemos que las relaciones de vasallaje que mantenía desde una edad muy temprana este caballero con el 
KHUPDQRGHOPRQDUFDLPSHUDQWH(QULTXH,,OHSURSRUFLRQDUtDQXQFDVDPLHQWREHQH¿FLRVRHODVFHQVRD
mariscal y la tenencia de los señoríos de Valverde de la Vera, Monroy y Talaván, a los que aspiraba a través 
GHODQWHULRUPHQWHFLWDGRHQODFHĪ)UDQFR6LOYDSSĥī
El volumen de información sobre este integrante del linaje Herrera, que fue tan bien considerado dentro 
del entramado de relaciones nobiliarias en la corte gracias a su cercanía con Sancho de Alburquerque 
y con Fernando de Antequera, ha confundido a la crítica en alguno de sus estudios puesto que existen 
problemas de homonimia con respecto a los distintos integrantes de su estirpe. Además, muchos de 
ellos desempeñaron el cargo de mariscal de Castilla y ello da lugar a un desconcierto plausible pero no 
menos interesante. También es relevante el caso de confusión entre García de Pedraza, Pedro Núñez de 
+HUUHUD\3HUR*DUFtDGH+HUUHUD/ySH]'UXVHWWDĪīKDHVFODUHFLGRHQVXUHFLHQWHHVWXGLRVREUH
OD LGHQWL¿FDFLyQGHO SRHWD*DUFtD GH3HGUD]D OD UHODFLyQ HQWUH HVWRV WUHV KRPEUHV SRU OD WHQHQFLD \
disposición de sus propiedades que plantean la pregunta sobre quién y en qué período han sido regentes 
de los señoríos de Pedraza de la Sierra y de Ampudia, en la provincia de Palencia.
García González de Herrera es, en realidad, tío de nuestro poeta, Pero García de Herrera, que ocupó su 
puesto como mariscal tras su muerte4. Este hecho atestigua el lazo que existía entre los hombres de la 
familia y la vida política y militar que acompañaban a los reyes Trastámara, a los que servirían hasta el día 
de su fallecimiento, acrecentando la proximidad y cercanía de García de Herrera al entramado cortesano 
Ī$UJRWHGH0ROLQDSī
Como decimos, Pero García de Herrera fue mariscal de la guardia del rey5 \VHxRUGH$PSXGLDĪOXJDU
GHODSURYLQFLDGH3DOHQFLDī$VLPLVPRIXHKLMRGHOWDPELpQPDULVFDO+HUQiQ*DUFtDGH+HUUHUDH,QpV
de Rojas. Tuvo un hermano, Diego Gómez de Sandoval, que le acompañaría en su andanza militar y su 
FDUUHUDSROtWLFDDORODUJRGHODSULPHUDPLWDGGHOVLJOR;9Ī'XWWRQ\*RQ]iOH]&XHQFDSī
Este caballero vivió en la época dorada de los cortesanos que habitaron la corte del rey Juan II de Castilla, 
resultó un hombre de valorada deferencia dado su reconocimiento como árbitro en las contiendas 
OLWHUDULDVGHODpSRFDRDVXSUR\HFFLyQPLOLWDUGHQWURGHODV¿ODVWUDVWDPDULVWDV6XSXHVWRFRPRPDULVFDO
GH&DVWLOODVLPXODEDHODQWLJXRR¿FLRGHMHIHGHODVFDEDOOHUL]DVTXHLPLWDEDHQGHPDVtDHOFDUJRDGTXLULGR
GHOD$GPLQLVWUDFLyQIUDQFD\JHUPDQDHQODTXHSULPDEDQR¿FLRVFRPRHOGH³PDHVWUDOD´³FDPDUHUR´
³FRSHUR´RHOGH³PDULVFDO´Ī*DUFtDGH9DOGHDYHOODQRSī
4 Hablamos del mariscal García González de Herrera; su hermano, Hernán García de Herrera es el padre de 
QXHVWURSRHWDTXHRFXSyHOFDUJRGHPDULVFDOVXFHGLHQGRDVtDVXWtRĪ)UDQFR6LOYDSSĥī
3DUDHODQiOLVLVGHODUHOHYDQFLDGHORVGLIHUHQWHVFDUJRVGHODFDVDUHDOHQOD&DVWLOODGH¿QDOHVGHOD(GDG0HGLD
KDGHFRQVXOWDUVH/DGHUR4XHVDGDĪī\6DOD]DU\$FKDĪī
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En el reino de Castilla, el papel de mariscal sucedió a lo largo de los años al original de alférez, tanto en 
la comunidad castellana como en el reino de Navarra: 
(Q&DVWLOODDOFUHDU-XDQ, ODGLJQLGDGGH³&RQGHVWDEOH´HOR¿FLRGH³$OIpUH]´SHUGLy LPSRUWDQFLDKDVWD
TXHGDUUHGXFLGRDODFRQGLFLyQGHDEDQGHUDGRGHOPRQDUFDĪ³DOIpUH]GHOSHQGyQUHDO´ī\HQHO5HLQRQDYDUUR
fue sustituido en el siglo XIV por el de “Mariscal”, cargo al que correspondía el mando del ejército. 
*DUFtDGH9DOGHDYHOODQRSSĥ
El cargo original de alférez debía ocuparse por un hombre de buen linaje, con la responsabilidad de guiar 
al ejército real cuando el monarca no asistía a la batalla y con el compromiso de velar por la defensa del 
reino y los intereses regios; condiciones todas ellas mantenidas posteriormente al cambiar el puesto 
por el de mariscal, las cuales Pero García de Herrera cumplía a la perfección. Este, como mariscal de 
Castilla, se encontraba entre la más alta graduación en las antiguas milicias europeas, se le entendía 
adjunto inmediato y auxiliar de campo del anteriormente citado condestable de Castilla, que en aquel 
PRPHQWRHUDÈOYDURGH/XQDQREOHFDVWHOODQR\YDOLGRGHOUH\-XDQ,,Ī3HUHD5RGUtJXH]Sī
Retratado por Pérez de Guzmán como un buen caballero, proveniente de un linaje antiguo e importante, 
VLW~DVXPXHUWHHQODSURYLQFLDGH/HyQDODHGDGGHVHWHQWDDxRVĪ3pUH]GH*X]PiQSSĥī
(VWHGDWRQRVDSRUWDODFRQ¿DQ]DGHD¿UPDUTXHSDUWLFLSyHQWRGDVODVEDWDOODV\FRQÀLFWRVEpOLFRVTXH
recoge Menéndez Pidal en su Historia de EspañaĪĥī
Al servicio del rey Juan II de Castilla entre los años 1410 y 1454, son numerosas las ocasiones en las que 
DWHVWLJXDPRVODREHGLHQFLD\OD¿GHOLGDGGH3HUR*DUFtDGH+HUUHUDKDFLDHOPRQDUFD/DSULPHUDDOXVLyQ
GHWRGDVQRVHUH¿HUHDVXIDFHWDFRPRSRHWDHQODFRUWHVLQRDVXSUHVHQFLDHQXQFRQVHMRGHJRELHUQR
HQHOTXHVHHQFRQWUDEDQPXFKRVGHORVSDUWLGDULRVGHOGXTXHGH3HxD¿HOHOTXHVHUtDHOUH\-XDQ,,GH
$UDJyQSDGUHGH)HUQDQGR(O&DWyOLFR\VXFHVRUGH$OIRQVR9Ī0HQpQGH]3LGDOĥSī/D
causa de este concilio radicaba en la participación del infante Enrique de Aragón, hijo de Fernando de 
Antequera, en la toma del Palacio Real de Tordesillas en 1420, propiedad del rey Juan II de Castilla. 
Enrique, cegado por la ambición, se opuso al rey declarando que no estaba a la altura del cargo que regía 
y con este atrevimiento se originaron las guerras civiles en el reinado del monarca. 
7DPELpQWRPySDUWHHQHOOODPDGR3DFWRGHOD7RUUHGH$UFLHOQHJRFLDFLyQR¿FLDOHQWUH$OIRQVR9GH
Aragón, hijo de Fernando de Antequera y Leonor de Alburquerque, y Juan II de Castilla, hijo de Enrique 
III El Doliente y Catalina de Lancáster. El pacto estribaba en las malas relaciones entre los dos monarcas, 
ya que Alfonso V acusaba al condestable Álvaro de Luna de usurpar el poder del gobierno y, a su primo, 
-XDQ,,GH&DVWLOODGHLQYDOLGDUODLQÀXHQFLDGHVXVKHUPDQRVORVLQIDQWHVGH$UDJyQTXHYHODEDQSRUORV
LQWHUHVHVGHVXPRQDUFDHQHOUHLQRFDVWHOODQRĪ0HQpQGH]3LGDOĥSSĥī
De la interminable guerra civil entre el bando formado por el condestable Luna y la pequeña nobleza y el 
bando formado por los infantes de Aragón, estos últimos apoyados por Alfonso V, surge el enfrentamiento 
HQWUHORVLQIDQWHV\SURYRFDTXHODLQÀXHQFLDGH$UDJyQHQ&DVWLOODVHVXPHUMDHQXQHVWDGRGHGHFDGHQFLD
Con la sentencia de prisión del infante Enrique de Aragón y despojado, a su vez, de su riqueza y señoríos, 
se inician las negociaciones por su libertad y Alfonso V amenaza con entrar en Castilla si no se le libera y 
se le devuelven sus bienes. No es hasta el tratado de Arciel, en septiembre de 1425, que el infante Enrique 
recobra la libertad y sus señoríos. Fue, precisamente, el mariscal Pero García de Herrera quien recibió al 
UHRHQHOFDVWLOORGH0RUD\SRVWHULRUPHQWHORWUDVODGyD7DUD]RQDĪ=DUDJR]DīKDVWDOOHJDUDVtDVXGHVWLQR
DODFRUWHGH$OIRQVR9Ī0HQpQGH]3LGDOĥSī
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$OFRQVXOWDUODREUD\DFOiVLFDGH$UJRWHGH0ROLQDĪīHQFRQWUDPRVDEXQGDQWHLQIRUPDFLyQDFHUFDGHO
linaje de Herrera y el señorío de Monroy6. Además, proporciona también algunos datos sobre Pero García 
de Herrera y su participación en la conquista de Antequera, en la que se le describe como un valeroso 
FDEDOOHURDOIUHQWHGHODVWURSDVFDVWHOODQDVĪ$UJRWHGH0ROLQDSī7. Se casó con la primogénita 
\VXFHVRUDGHODFDVDGH$\DOD0DUtDGH$\DODKLMDGH+HUQiQ3pUH]GH$\DODĪPHULQRGH*XLS~]FRDī\
0DUtD6DUPLHQWRKLMDGHGRQ)UDGLTXH6DUPLHQWRPDHVWUHGH6DQWLDJRĪ$UJRWHGH0ROLQDSī
Con este dato podemos atestiguar su relación con una de las familias más importantes de Castilla, los 
Ayala. 
Podemos presumir, debido a la confusión existente entre los diferentes mariscales del linaje Herrera y las 
dudas que suscitan la variedad de fechas manejadas, que Pero García de Herrera podría haber comenzado 
su andanza militar y política al servicio de Enrique III y proseguir en el reinado de Juan II. Es a partir de 
1410 cuando tenemos constancia de sus obligaciones como mariscal, coincidiendo con la regencia de la 
reina Catalina de Lancáster y Fernando de Antequera, que posteriormente nombrarían rey a Juan II en 
1419 y al que García de Herrera serviría durante toda su vida hasta la muerte del monarca en 1454. 
Así, pues, y por méritos propios, el linaje Herrera se ganó un lugar de privilegio en la corte castellana. Los 
servicios prestados y los mandatos en los que participaron les proporcionarían cargos de reconocimiento 
\HOYLQFXODUVHFRQDOJXQDVGHODVIDPLOLDVPiVLQÀX\HQWHVGHODpSRFDDGHPiVGHJDQDUGLVWLQWRVWHUULWRULRV
y señoríos que se heredarían de padre a hijo perpetuando su buen nombre y legado.  
Llama poderosamente la atención su doble faceta como hombre de armas y letras, pues puso su vida al 
servicio del rey Juan II y, además, cultivó la vía cortesana presente en la corte dejando por escrito dos 
composiciones que, aunque exiguas, no dejan de tener su atractivo. No solo estuvo presente en algunas de 
las contiendas más importantes, sino que el propio Juan Alfonso de Baena quiso recoger por escrito dos 
de sus composiciones literarias8, demostrando la habilidad que poseía dentro del panorama cancioneril. 
Esta notable faceta literaria estuvo presente tanto a través de sus textos como en sus relaciones con otros 
hombres de la corte, como Alfonso Álvarez de Villasandino, Pérez de Guzmán, Fernán Manuel de Lando 
o el mismísimo Juan Alfonso de Baena, entre otros.
En esta etapa de la vida de nuestro autor, la corte del rey Juan II se fraccionó por distintos motivos 
políticos y sociales: por un lado, se acrecentaba la discordia política encarnada en la reanudación de la 
JXHUUDFRQWUD*UDQDGDĪīHOIUDFDVRGHOJROSHGH7RUGHVLOODVRODVGLYHUJHQFLDVLGHROyJLFDVHQWUHORV
QREOHVGHOUHLQR\HOYDOLGRGHOUH\ÈOYDURGH/XQDSRURWURODGRHODSRJHRFXOWXUDOTXHSDUHFtDÀRUHFHU
HQODFRUWHGHORV7UDVWiPDUDVHDFHQWXDEDFRQHODEDQGRQRGH¿QLWLYRGHODOHQJXDJDOOHJDFRPRYHKtFXOR
de expresión literaria y la consolidación del castellano para la lírica amorosa y los géneros de preguntas y 
UHVSXHVWDVĪ3HUHDSī9.
6 Los estudios que más ampliamente han tratado el linaje y señorío de Monroy han relacionado directa e íntimamente 
DHVWDIDPLOLDFDVWHOODQDFRQHOOLQDMH+HUUHUDĪ)UDQFR6LOYDSī3DUDDKRQGDUHQHVWDUHODFLyQFRQV~OWHVH
el corpus documental del Fondo de Frías de la Sección Nobleza y del fondo de Osuna de la misma sección, con lo 
que se podría constatar que, en 1309, Fernando IV, hijo de Sancho IV de Castilla y María de Molina, le entregan 
a Hernán Pérez de Monroy un territorio para que pueda fundar allí un señorío, en las tierras de Palencia. La 
FRQFHVLyQGHHVWHGHUHFKRVHWUDQVPLWtDSRUMXURGHKHUHGDG\FRQYtQFXORGHPD\RUD]JRĪÈYLOD6HRDQHS
ī
7 También se comenta su intervención en las distintas guerras que el infante Fernando tuvo contra los moros y en 
ODFRURQDFLyQGHOUH\GH$UDJyQHQHODxRĪ$UJRWHGH0ROLQDSī
8 Es necesario remarcar la probabilidad de que su producción poética pudo ser más extensa y variada del reducido 
número de composiciones que ha llegado hasta nuestros días.
9 Un buen ejemplo de esta perspectiva tradicional en torno al círculo literario de la corte de Juan II puede verse 
3X\PDLJUHĪī
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Es irrefutable que este tipo de sucesos tuvieron que marcar las letras y las composiciones de los poetas 
presentes en la corte castellana y que, sin duda, la presencia de Pero García de Herrera en el Cancionero de 
Baena está subordinada al círculo de relaciones que mantuvo en esa corte en la que participaba activamente 
junto a otros hombres de armas y poetas como él y que vivieron de cerca todos aquellos acontecimientos. 
Todos ellos tejen un entramado de relaciones literarias que constatan no solo una constante actividad 
poética, sino que ofrecen datos acerca de la relevancia que tuvieron autores cuya fama no coincide con 
la que gozaron entre sus contemporáneos. Precisamente, uno de estos casos corresponde a Pero García 
de Herrera. 
(QORTXHVHUH¿HUHDORVWH[WRVGHVXDXWRUtDFRQVHUYDGRVVRQGRV\DPERVVXUJHQFRPRUHVSXHVWDD
composiciones previas10:
ID 1551, “Señor, hanme dicho que allá en Alimaña”
Es un texto de respuesta que Pero García de Herrera hace a un emplazamiento poético compuesto 
SRU-XDQ$OIRQVRGH%DHQDĪ,'īRULJLQDGRDVXYH]WUDVXQDGLVSXWDSRpWLFDVRVWHQLGDHQWUHHO
propio Baena y los mariscales de Navarra, Íñigo de Estúñiga, y de Castilla, nuestro poeta. Tanto el 
emplazamiento de Baena como la respuesta de Pero García de Herrera están compuestas en la misma 
forma métrica, de acuerdo a la técnica de la imitación de los consonantes en la poesía dialogada, 
DVSHFWRTXHUHYHVWtDFRQVLGHUDEOHGL¿FXOWDGWpFQLFDĪ&KDV$JXLyQī
ID 1693, “A todos ponéis espanto”
Esta es una respuesta en desagravio del menosprecio que un poeta anterior, Fernand Pérez de Guzmán, 
hace previamente a la reina María de Aragón, esposa de Juan II, al considerarla inferior a la dama de 
la que está enamorado y a la que alaba. En este caso, la respuesta de nuestro mariscal censura los 
versos de Pérez de Guzmán, por mentirosos, y restituye la superioridad del monarca. Al igual que en 
la ocasión anterior, la respuesta de García de Herrera sigue la misma forma métrica que el texto que la 
KDRULJLQDGRFRQODFRQVLJXLHQWHGL¿FXOWDGWpFQLFDTXHVXSRQH
Además de los textos que Pero García de Herrera compone y que han llegado a nosotros, también es 
citado por otros poetas. En concreto, Alfonso Álvarez de Villasandino es el autor que más veces le cita 
en sus escritos, pues es posible comprobar hasta cinco menciones en los textos ID1236, ID1300, ID1330, 
ID1340 y ID1343. García de Herrera siempre es aludido como juez para resolver diferentes discusiones 
poéticas de Villasandino, citándolo al lado de otros renombrados poetas, como Ferrán Manuel de Lando, 
Diego López de Estúñiga o Álvaro de Cañizares, todos ellos autores de considerable prestigio literario 
HQODFRUWHGH-XDQ,,ĪÈOYDUH]/HGR&KDV$JXLyQī+D\TXHWHQHUHQFXHQWDTXH9LOODVDQGLQR
es el “enlace generacional entre la lírica que ocupa cronológicamente el reinado de los cuatro primeros 
PRQDUFDVGHODGLQDVWtD7UDVWiPDUD´Ī3HUHDSī\XQRGHORVQRPEUHVGHPiVIDPDHQORVLQLFLRV
de la poesía de cancionero. 
7DPELpQVHUH¿HUHDpO-XDQ$OIRQVRGH%DHQDSRHWDSRUH[FHOHQFLDGHOVLJOR;9VHFUHWDULRGHOUH\-XDQ
II y, precisamente, el hombre que organiza el cancionero que lleva su nombre. Censura, junto a Alfonso 
Álvarez de Villasandino, la actitud de ciertos mariscales en algunas de sus composiciones, a la vez que 
PDQWLHQHXQDFRUUHVSRQGHQFLDOLWHUDULDFRQKRPEUHVFRPRHOFRQGHVWDEOHÈOYDURGH/XQDĪ,'SS
ĥīTXHMiQGRVHGHGLFKRVPDULVFDOHVRFRQ3HUR/ySH]GH$\DODDSRVHQWDGRUGH-XDQ,,GH&DVWLOOD
Ī,'SSĥī%DHQDUHFULPLQDDQWHÈOYDURGH/XQDODDFWLWXGDOWLYDHOPHQRVSUHFLRKDFLDVX
persona y la aparente deslealtad de los mariscales en sus tratos con el poeta, aludiendo expresamente a 
7RPRODVFODYHVSURSRUFLRQDGDVSRU'XWWRQĪĥī
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ORVWUHVPDULVFDOHVDGMXQWRVLQPHGLDWRVGHOFRQGHVWDEOH/XQDHQWUHORVTXHSUHVXPLEOHPHQWH¿JXUD3HUR
García de Herrera.
En el poema en el que nombra a Pedro López de Ayala, Juan Alfonso de Baena pide humildemente la 
participación del aposentador del rey para redimir una disputa entre él y los mariscales. Al ser una poesía 
dialogada, las composiciones derivan progresivamente en un enfrentamiento abierto y directo en el que, 
llegado un determinado momento, se alude a un juez y se le pide testimonio sobre la verdad de uno o 
de otro. Se busca como juez a determinados caballeros y hombres del rey que reúnan unas cualidades 
VLJQL¿FDWLYDV\FRPXQHVORVYDURQHVTXHR¿FLHQGHMXHFHVHQHVWDVGLVSXWDVGHEHQVHUKRPEUHVQREOHVGH
EXHQDHGXFDFLyQFDEDOOHURVGHFRQ¿DQ]DGHOUH\HQHOHQWRUQRFRUWHVDQR\SRUVXSXHVWRGHVDUUROODUOD
actividad literaria de poeta. Es un llamamiento hacia una persona determinada, en este caso los mariscales 
de Castilla, para que den razón sobre un tema en particular y se presenten ante un juez que ha de dictar 
sentencia.
Por otra parte, también es mencionado por Fernán Manuel de Lando, otro de esos autores que comenzaron 
su actividad militar y literaria en el reinado de Enrique III, pero que despuntaron con su sucesor, Juan 
II. Hijo de Juan de Lando, alcaide de los alcázares de Sevilla, y de Juana Peraza, estuvo presente en la 
coronación de Fernando de Antequera en 1414, y dentro del círculo cortesano de la corte castellana se le 
FRQVLGHUyXQSRHWDFXOWR\¿QRFRQXQUHSHUWRULRSRpWLFRLQFOLQDGRKDFLDORVWHPDVSROtWLFRV\VRFLDOHV
predominantes en la época11. La composición que nos interesa de su extensa producción es aquella en 
ODTXHHODERUDXQOLVWDGRGHWRGRVORVKRPEUHV\FDEDOOHURVGLVWLQJXLGRVĪ,'īĥLQFOX\HQGRWDPELpQ
DQXHVWURPDULVFDOĥTXHDVLVWLHURQDOWRUQHRUHDOL]DGRSRU ODUHLQD&DWDOLQDGH/DQFiVWHUHQKRQRUGHO
QDFLPLHQWRGHOKHUHGHUR\IXWXURUH\GH&DVWLOOD-XDQ,,ĪÈOYDUH]/HGRSī
Las únicas composiciones de las que podemos extraer alguna información acerca de los mariscales se han 
analizado de mano de estos tres autores, que en sus textos han mencionado y juzgado la actitud de los 
mariscales de Castilla. 
&RQIRUPHDORH[SXHVWRDQWHULRUPHQWHKHPRVVLWXDGRHLQYHVWLJDGROD¿JXUDGH3HUR*DUFtDGH+HUUHUD
FRPRKRPEUHGHDUPDV\OHWUDV(VWD¿JXUDFDVWHOODQDWDQSRFRHVWXGLDGDUHSUHVHQWDHOSRGHUPLOLWDU\
político al lado de otros miembros del entorno más inmediato del joven Juan II de Castilla, como Álvaro 
de Cañizares y Diego López de Estúñiga, que también dejaron su producción poética como legado, pues 
sus aportaciones a la lírica han sido recogidas en distintos cancioneros, como el Cancionero de Baena o el 
Cancionero de Palacio. 
Como personaje histórico, el estudio de su linaje cobra una gran importancia, puesto que, si bien hay 
escasa información sobre su persona, no sucede así respecto a su genealogía, debido a la cercanía de sus 
integrantes con la corte de los Trastámara desde el inicio mismo de dicho linaje, con el rey Enrique II. La 
participación tanto de García de Herrera como de su padre y de otros miembros de su familia en diferentes 
campañas militares, así como los éxitos cosechados a lo largo de los años, fueron recompensados con 
favores y privilegios, al mismo tiempo que muestran a nuestro poeta como un hombre criado en contacto 
con el entorno real, donde no solo se formaría en la actividad militar, sino también en el mundo de las 
letras, como correspondía al perfecto cortesano de la época.
No cabe duda de que, aunque la producción poética de García de Herrera es más bien escasa, el legado 
conservado es mucho menor de lo que el respeto y el reconocimiento mostrado por el propio Baena 
y otros poetas de renombre parecen indicar. Aunque su producción solo se conserve en la copia del 
Cancionero de Baena, el hecho de participar en series literarias, de haber sido requerido como juez para 
arbitrar discusiones poéticas, así como haber sido citado por alguno de los poetas más importantes y de 
3DUDPiVLQIRUPDFLyQYpDVHODREUDGH6DQGUDÈOYDUH]/HGRĪSSĥī
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más reconocimiento en su momento, favorece la hipótesis de que su maestría literaria era bien conocida y 
GHTXHTXL]iVXREUDSRGUtDKDEHUVLGRPiVDPSOLDGHORTXHORVWH[WRVFRQVHUYDGRVQRVSHUPLWHQD¿UPDU
en la actualidad.
En conclusión, el estudio del quehacer lírico de Pero García de Herrera nos ha permitido situar cronológica 
y espacialmente a un poeta que hasta ahora había pasado inadvertido, dada su escasa producción, pero 
que denota un ágil y experimentado dominio de esta poesía, también llamada cortesana, por ser este el 
ámbito en el que se creaba y difundía. Su individualización permite aclarar la estrecha relación entre 
armas y letras en el entorno de Juan II de Castilla y, con ello, un mejor conocimiento de una de las más 
importantes antologías de poesía del siglo XV, el Cancionero de Baena. 
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Resumen: El análisis de la tenson y el partimen ha sido generalmente relegado en los estudios literarios a 
aproximaciones simplistas e imprecisas en las que las comparaciones entre tradiciones han estado ausentes. 
No obstante, el seguimiento y la continuación con la que contaron a partir de la lírica occitana en otras 
WUDGLFLRQHVĪIUDQFHVDJDOOHJRĥSRUWXJXHVDLWDOLDQD\FDVWHOODQDīVRQIDFWRUHVLQGLFDWLYRVGHOp[LWRGHHVWDV
composiciones fuera del ámbito en el que se gestaron y de la recurrencia que los autores hacían a cada una 
de ellas en todas las áreas literarias mencionadas.
En nuestro trabajo realizamos una comparativa formal y temática de algunas composiciones dialogadas 
cuyo tema persiste en varios de los dominios literarios estudiados, ya sea con las mismas características o 
con pequeños cambios que enriquecen la variedad conceptual de las modalidades disputativas de la lírica 
medieval románica. Nuestra propuesta revela que las modalidades dialogadas fueron cultivadas de forma 
semejante en tradiciones diferentes.
Palabras clave: géneros dialogados, lírica medieval, partimen, relación intertextual, tenson
Resumo: A análise da tenson e o partimen foi xeralmente relegada nos estudos literarios a aproximacións 
simplistas e imprecisas nas que as comparacións entre tradicións estiveron ausentes. Non obstante, o 
VHJXLPHQWRH D FRQWLQXDFLyQFRDTXH FRQWDURQ DSDUWLUGD OtULFDRFFLWDQDQRXWUDV WUDGLFLyQV ĪIUDQFHVD
JDOHJRĥSRUWXJXHVDLWDOLDQDHFDVWHOiīVRQIDFWRUHVLQGLFDWLYRVGRp[LWRGHVWDVFRPSRVLFLyQVIyUDGRiPELWR
no que se xestaron e da recorrencia que os autores facían a cada unha delas en todas as áreas literarias 
mencionadas.
No noso traballo realizamos unha comparativa formal e temática dalgunhas composicións dialogadas cuxo 
tema persiste en varios dos dominios literarios estudados, xa sexa coas mesmas características ou con 
pequenos cambios que enriquecen a variedade conceptual das modalidades disputativas da lírica medieval 
románica. A nosa proposta revela que as modalidades dialogadas foron cultivadas de forma semellante en 
tradicións diferentes.
Palabras chave: xéneros dialogados, lírica medieval, partimen, relación intertextual, tenson
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Abstract: The analysis of the tenson and the partimen has generally been forgotten in the literary studies 
which are simplistic and imprecise approximations since the comparisons between traditions have been 
DEVHQW1HYHUWKHOHVVWKHIROORZĥXSDQGWKHFRQWLQXDWLRQZKLFKZDVH[SODLQHGIURPWKH2FFLWDQO\ULFLQ
RWKHUWUDGLWLRQVĪ)UHQFK*DOLFLDQĥ3RUWXJXHVH,WDOLDQDQG6SDQLVKīQRWRQO\DUHWKH\LQGLFDWLYHIDFWRUV
RIWKHVXFFHVVRIWKHVHFRPSRVLWLRQVRXWRIWKH¿HOGLQZKLFKWKH\ZHUHERUQEXWDOVRWKH\ZHUHWKH
recurrence that the authors did to each one of them in all the literary areas mentioned.
In our project, we have made a formal and thematic comparative of some dialogued compositions whose 
essay persists in several of the literary commands already studied, either with the same characteristics 
or with small changes that enrich the conceptual variety of the modalities disputativas of the romance 
medieval lyric. Our purposal shows that both of dialogued modalities were composed in a very similar way 
LQGLɱHUHQWWUDGLWLRQV
Keywords: debate poetry, medieval lyric, partimen, intertextual relationship, tenson
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Tradicionalmente, los estudios literarios han olvidado la caracterización de los géneros dialogados de la 
OtULFDURPiQLFDPHGLHYDOSXHVVRORUHSUHVHQWDQXQİGHOWRWDOGHFRPSRVLFLRQHVFRQVHUYDGDVHQHOiUHD
RFFLWDQDĪ&RUUDOSSĥī\XQİGHODVJDOOHJRĥSRUWXJXHVDV(QHVWHVHQWLGRD~QQRH[LVWH
XQDGH¿QLFLyQXQiQLPHPHQWHDFHSWDGDGHFDGDXQDGHODVPRGDOLGDGHVGLVSXWDWLYDVPiVLPSRUWDQWHVOD
tenson y el partimen. Sin embargo, ambas tipologías han contado con continuación, fuera de la tradición 
trovadoresca, en los sonetos dialogados italianos y en las preguntas y respuestas castellanas1. La escasa 
atención con la que contaron estos géneros en los estudios literarios ha soslayado las comparaciones a 
nivel formal y conceptual entre las distintas tradiciones líricas románicas que nos permiten observar la 
existencia de características formales y temáticas que serán compartidas por una serie de composiciones 
de las distintas tradiciones estudiadas. Para la realización de este estudio contrastivo partimos de las 
Artes poéticas occitanas y de otros tratados retóricos, como el Arte de TrovarJDOOHJRĥSRUWXJXpV
1. Antecedentes y caracterización genérica
/RV RUtJHQHV GH ORV JpQHURV GLDORJDGRV KDQ RFXSDGR XQ OXJDU HVSHFLDO HQ ORV HVWXGLRV¿OROyJLFRV /D
LGHQWL¿FDFLyQGHORVDQWHFHGHQWHVGLUHFWRVRLQGLUHFWRVTXHFRDG\XYDURQRLQFLWDURQHOQDFLPLHQWRGH
esta tradición literaria ha preocupado a la crítica. Ahora bien, creemos que no es un único factor el 
responsable de su nacimiento, sino varios, entre los que ocupan un lugar señalado el FRQÁLFWXV medieval 
Ī-RQHVSSĥ6FKPLGWī2  o el gusto de la época por la disputatio escolástica. Ambas tipologías 
hunden sus raíces en un folclore arcaico local o extranjero que se constata en la conservación de muestras 
GHFRQWLHQGDVSRpWLFDVHQGLVWLQWDVFLYLOL]DFLRQHVGHVGHODDQWLJHGDGĪ%HFSSĥī
El rasgo principal que generalmente se aduce para distinguir las dos modalidades es precisamente la 
presentación de la pregunta inicial, que puede tener una solución abierta en la tenson o bien estar destinada 
a resolver una cuestión dilemática con sólo dos opciones referentes, mayoritariamente, a la casuística 
amorosa en el partimen o MHXĦSDUWL en francés. Debemos tener en cuenta que en las modalidades estudiadas 
1 La antología que compila un mayor número de debates representativos de casi todos los dominios lingüísticos 
\TXHWHQHPRVVLHPSUHHQFXHQWDHVHOPDQXDOGH%HFĪī(QHOFRQMXQWRWH[WXDORFFLWDQRWRPDPRVFRPR
FRUSXVGH UHIHUHQFLDD+DUYH\\3DWHUVRQ Īī VLHPSUHTXHHVSRVLEOH \ ORFRPSOHWDPRVFRQ OD DQWRORJtD
GH5LTXHU Īī/D HVFXHOD IUDQFHVD HV DQDOL]DGD DSDUWLU GH/nQJIRUV Īī \GH OD VHOHFFLyQ UHDOL]DGDSRU
5RVHQEHUJ\7LVFKOHUĪīTXHQRVSHUPLWHHMHPSOL¿FDUHOJpQHURGHODtenson que el célebre y antiguo corpus 
de partimens de la lírica d ’oïl nRQLQFOX\H/DWUDGLFLyQLWDOLDQDVHH[DPLQDDSDUWLUGHOFRUSXVGH&RQWLQLĪī
PLHQWUDVTXHHQODFDVWHOODQDKHPRVVHOHFFLRQDGRFRPRUHIHUHQWHODHGLFLyQGH'XWWRQ\*RQ]iOH]Īī
2 Las composiciones que prueban la interferencia entre el FRQÁLFWXV y la tensonVHHQFXHQWUDQHQ-RQHVĪSSĥ
ī(QFDPELR-HDQUR\ĪSīDSXQWDODLQGHSHQGHQFLDGHODtenson.
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el iniciador de la contienda busca demostrar la superioridad dialéctica sobre su contendiente, por lo que 
no está obligado a defender la postura que considera más acertada, sino aquella en la que podrá demostrar 
mayor habilidad artística haciendo uso de idéntico metro y rima que el autor que abre la disputa. A 
diferencia de las tensons, en la tornada de los partimens es frecuente la presencia de un juez o varios que 
deben concluir el debate. Los personajes que desempeñan esta función pueden ser damas de gran valía o 
varones de un noble status social a los que se les brinda un reconocimiento público por ser considerados 
autorizados para determinar cuál de los dos interlocutores defendió mejor su opinión atendiendo a las 
reglas del género3.
Actualmente, la diferenciación entre la tenson y el partimen aún es una cuestión debatida y para la que no 
hay un acuerdo unánime entre los investigadores, pues la complejidad que supone la distinción genérica 
entre la tenson y el partimen divide a los estudiosos en dos corrientes enfrentadas. Mientras algunos autores 
GH¿HQGHQTXHDPEDVPRGDOLGDGHVGHEHQHQWHQGHUVHFRPRJpQHURVELHQGLIHUHQFLDGRVEDViQGRVHHQOD
cuestión alternativa inicial4,RWURVLQYHVWLJDGRUHVFRPR=HQNHU\VXVVHJXLGRUHV6ROWDX\3DJqVOOHJDURQ
a acuñar la denominación de “tensons avec partimens´SDUDSRQHUGHPDQL¿HVWRTXHHOpartimen es una 
desviación de la tensonĪ-RQHVSī5. Los investigadores que consideran que el partimen no debería 
reconocerse como un género literario de la misma importancia que la tenson se apoyan en su inexistencia 
en la tradición literaria desde sus orígenes y en su datación tardía, pues no hay ejemplos de esta modalidad 
hasta los últimos años del s. XII. Los partimens más antiguos conservados parecen ser la composición 
-DXVHPHTXHOYRVHVĭWĮ VHPEODQW Ī3&ī ĪFD īGHOFRQGHGH%UHWDxD\GH*DXFHOP)DLGLW\GH OD
misma época Tostemps, si vos sabetz d ’amorGH)ROTXHWGH0DUVHOKD\5DLPRQGH0LUDYDOĪDSRGDGRFRPR
“Tostemps´ī6. En cambio, la datación de las primeras tensons conocidas: Amics Marchabrun, car digamĪ3&
451.5ī7 de Marcabru y Uc de Catola y Car vey fenir a tot la diceĪ3&ī8 Ī-HDQUR\SīGH&HUFDPRQ
3 Aunque en la mayoría de estudios sobre los géneros dialogados se menciona la posibilidad de que aparezca un juez 
como personaje capaz de discernir cuál de los dos trovadores compuso mejor, debemos reconocer que existe una 
predilección por el nombramiento de personajes femeninos que desempeñan esta función en la lírica occitana 
Ī9LODULxRSīPLHQWUDVTXHHQOtULFDIUDQFHVD\HQHOCancionero de BaenaVHFRQ¿UPDXQDSUHIHUHQFLD
por los árbitros masculinos. Sin embargo, su intervención real en las composiciones es muy escasa, pues sólo se 
constatan cuatro en la lírica d’oc, ninguna en la d ’oïl Ī*LXQWDSī\XQDHQHOCancionero de Baena.
9pDVHDOUHVSHFWR0H\HUĪī-HDQUR\Īī-RQHVĪSī5LTXHUĪSĥī/DYLVĪī/RUHQ]R
Īī&RUUDOĪī
/DPLVPDLGHDIXHGHIHQGLGDSRU%HFĪSī\$QJODGHTXHVLJXHD=HQNHUDOGHIHQGHUTXHODGLVWLQFLyQHQWUH
tenson y partimenUHVSRQGHDXQDUWL¿FLRUHWyULFRGHVDUUROODGRHQXQJpQHUR~QLFRODtenson, a veces denominada 
como partimen³UHQYR\DQWjO¶DOWHUQDWLYHpYHQWXHOOHPHQWSURSRVpHRXjO¶XQHGHVWKqVHVHQFRPSpWLWLRQ´Ī%LOO\
Sī/RV WH[WRVTXHSXHGHQDGVFULELUVHDHVWHJpQHURVRQQXPpULFDPHQWH LQIHULRUHVDOGH ODV tensons, 
excepto en la lírica occitana y francesa, donde el cultivo de los partimens yMHX[ĦSDUWLV es más importante. Aun así, 
la denominación más usual y genérica empleada para referirse al debate entre trovadores en todas las tradiciones 
IXH ³WHQVRQ´ KDVWD ¿QDOHV GHO V;,,, (VWH KHFKR DSDUHFH FRQVWDWDGR SRU ODV U~EULFDV TXH ORV PDQXVFULWRV
presentan para designar las tensons, pues en A, a2, B e IK, la etiqueta fue “tenso”, mientras que partimen sólo 
DSDUHFHUiHQHOV;,9HQ&(/Ī-RQHVSī(VWDPLVPDWHQGHQFLDVHDGYLHUWHHQORVSURSLRVpartimens 
que pueden aparecer denominados bien como tensonsĪ³YHQFXWVHUHVGHODtenso´3&YīRFRQDPEDVIRUPDV
Ī³QRYHOpartimentYRVYXHOOIDUĬ«ĭTXHSHJXDHVYRVWUDtensos´3&EYYī
&RQWRGR-HDQUR\ĪSīVHxDODTXHHOQDFLPLHQWRGHOpartimen podría situarse en el norte de Francia, 
basándose en la datación de Gasse, par droit me respondezĪ/nQJIRUVQ,,īGH*DFH%UXOp\*GH%UHWDJQHTXHVHUtD
anterior a los partimens occitanos más antiguos conservados. También serían importantes la práctica dialéctica 
de las universidades, así como la redacción en el área septentrional del De Amore, de A. Capellanus, en el que se 
discuten cuestiones análogas a las de los partimensĪ-HDQUR\Sĥī
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y Guillelmi habría que adelantarlas alrededor de medio siglo. Con todo, aunque la modalidad del partimen 
fue cultivada, sobre todo, por juglares y poetas tardíos como Guiraut Riquier alcanza una gran profusión 
en su cultivo.
/RVSUREOHPDVGHFODVL¿FDFLyQ\GHWHUPLQDFLyQHVWiQFDXVDGRVWDPELpQSRUODDXVHQFLDHQORVWUDWDGRV
SRpWLFRVGHGH¿QLFLRQHVJHQpULFDVSUHFLVDV\SRUVXUHGDFFLyQHQXQDpSRFDWDUGtDHQXQPRPHQWRHQHO
que la tradición ya había entrado en declive. El tratado poético que documenta la tipología por primera 
vez son las Leys d ’AmorsĪV;,9ī+D\TXHWHQHUHQFXHQWDDVLPLVPRTXHOD¿QDOLGDGTXHSHUVHJXtDQORV
tratados poéticos occitanos era fundamentalmente práctica, pues son guías especialmente concebidas 
para aquellos trovadores que deseasen componer en esa lengua a partir de la extensión del prestigio de 
ODOtULFDRFFLWDQD3RUORWDQWRQRGHEHUtDPRVMXVWL¿FDUODDXVHQFLDGHOJpQHURGHOpartimen basándonos 
exclusivamente en estas preceptivas poéticas, pues a diferencia del tornejamen, modalidad genérica 
dialógica caracterizada por la discusión entre más de dos personajes, cuya denominación sólo aparece en 
las rúbricas y nunca en las obras en verso, el término “partimen” aparece referido en las composiciones 
KDFLHQGRDOXVLyQDODFWRGHGLVFXWLURDODSLH]DHQWHUDĪ9pDVH3&EY3&Yī
Las características de la tenson y el partimen han sido conocidas por otras áreas literarias como resultado de 
los desplazamientos de los trovadores por distintas cortes. Muestra de ello es el relevo con el que contaron, 
IXHUDGHOiUHDHQODTXHVHJHVWDURQHQRWUDVWUDGLFLRQHVĪIUDQFHVDJDOOHJRĥSRUWXJXHVDī\ODFRQWLQXLGDGTXH
experimentaron en las áreas italiana y castellana entre las que se constata una intertextualidad lingüística, 
temática y formal. Una prueba del contacto de los autores de distintas áreas son los contrafacta entre 
composiciones occitanas y francesas, así como debates bilingües, entre los que hay que mencionar el 
enfrentamiento dialéctico Domna, tant vos ai preiadaĪ5LTXHUQīGHXQDGDPDJHQRYHVD\5DLPEDXWGH
Vaqueiras, trovador de origen italiano que compone en occitano. Al mismo tiempo, podemos encontrar 
la tenson bilingüe6LQQHU«XVYHLQTXHUĪ9ī, de Arnaut Catalan y Afonso X.
2. La performance
La performance, o puesta en escena de las composiciones cantadas, era particularmente característica 
e importante en la tradición trovadoresca10 de los géneros dialogados. A pesar de que se postuló la 
LPSURYLVDFLyQGHHVWRVWH[WRVGXUDQWHODFRQWLHQGDSRpWLFDĪ-HDQUR\SSĥīMXVWL¿FDGDSRUOD
VLPSOLFLGDGTXHSUHVHQWDHOGLVFXUVRĪ*DOO\SSĥīDOJXQDVFDUDFWHUtVWLFDVGHODVFRPSRVLFLRQHV
nos hacen pensar que debieron ser elaborados de mutuo acuerdo por parte de los contendientes. En este 
sentido inciden la estricta correspondencia entre texto y música, la recurrencia a rimas de combinación 
difícil e incluso la complejidad de la argumentatio11. Otra posibilidad alternativa podría haber sido la 
7 Hay que tener en cuenta que, a pesar de ser esta la idea mayoritariamente defendida, Kölher cataloga esta 
composición como partimenĪ6KDSLURSī\-HDQUR\ĪSīFRPRXQHVER]RGHOMHXĦSDUWL
$SHVDUGHVHULGHQWL¿FDGDSRUDOJXQRVDXWRUHVFRPRODtensonPiVDQWLJXDSUHVHQWDDOJXQRVSUREOHPDVGH¿OLDFLyQ
FRQHOJpQHUR$GYLpUWDVHODDOWHUQDQFLDGHORVFRQWHQGLHQWHVGHQWURGHXQDPLVPDHVWURID5RVVLĪSī
la considera una tenson.
/RVWH[WRVGHOGRPLQLRJDOOHJRĥSRUWXJXpVVRQFLWDGRVVLJXLHQGRORVFyGLJRVQXPpULFRVGHODBase de datos da Lírica 
3URIDQD*DOHJRĦ3RUWXJXHVDī0HG'%Ĭ
10 Sobre la performance WURYDGRUHVFDYpDQVH-RQHVĪSSĥī\5LHJHUĪD\Eī
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propuesta de un reto por parte de un trovador a otro, presente o ausente, buscando una confrontación 
dialéctica en un nuevo encuentro, de tal forma que contaría con cierto tiempo para pensar la respuesta. 
Aunque también se ha presentado la hipótesis de la autoría única de estas composiciones basándose en 
un texto tardío de Peire Guilhem, (QĭDĮTXHOVRQTXHÃPSOD\QLTXHP·DMHQVDĪ3&DīVLJXLHQGRD-RQHV
ĪSīFRQVLGHUDPRVTXHHOSRVLEOHHPSOHRGHHVWDSUiFWLFDGH¿QDOHVGHOV;,,,QRKDEtDFRQWDGR
con vigencia en la época de esplendor de la escuela trovadoresca.
3. Caracterización formal
El esquema formal más frecuente en las áreas occitana y francesa, donde el cultivo del partimen y del MHXĦ
parti, respectivamente, es superior al de la tenson es el de seis coblas isomorfas seguidas de dos tornadas 
que alternan las voces de los dos trovadores que participan en la contienda. La paridad del número 
GH HVWURIDV \ WRUQDGDV DVt FRPR OD UHFXSHUDFLyQGHO HVTXHPDPpWULFR \ UtWPLFR¿MDGR HQ OD SULPHUD
cobla y caracterizado, mayoritariamente, por las coblas doblas o unissonans WLHQHFRPR¿QDOLGDGTXH ORV
dos interlocutores tengan las mismas oportunidades de defensa. Por lo tanto, en numerosas ocasiones, la 
alteración de este esquema estructural en los partimens y MHX[ĦSDUWLV debe relacionarse con problemas de 
transmisión textual, mientras que en las tensons la variedad formal es mucho más amplia, pues dan acogida 
DYHUVRVGHPHGLGDVGLYHUVDV\HVWUXFWXUDVHVWUy¿FDVPX\GLIHUHQWHV
(QODOtULFDJDOOHJRĥSRUWXJXHVDHOHVTXHPDPiVIUHFXHQWHHQODVWUDGLFLRQHVOtULFDVDQWHULRUHVVyORDSDUHFH
en uno de los partimenVFRQVHUYDGRVĪYpDVHPedr’Amigo, quer’ora ua ren, ī(QHOUHVWRGHOFRUSXV OD
modalidad más empleada es la de cuatro coblas doblas seguidas de dos ÀLQGDV de tres versos que recuperan 
la rima de las estrofas precedentes12. A diferencia de las composiciones occitanas y francesas en las que 
la variedad del número de versos por estrofa era muy amplio13 en este corpus se advierte una mayor 
regularidad formal, ya que la mayoría de las composiciones conservadas emplean la estrofa de siete versos 
y el verso decasílabo.
Frente a la lírica trovadoresca, las modalidades disputativas de las tradiciones italiana y castellana suponen 
XQD GLIHUHQFLD QRWDEOH SXHV HQ YH] GH DOWHUQDU ODV HVWURIDV VHJ~Q ORV FRQWHQGLHQWHV VHPDQL¿HVWDQ
en composiciones distintas, en los sonetos dialogados o en las preguntas y respuestas de esquemas y 
metros diversos. De esta forma, las réplicas y contrarréplicas se suceden como textos independientes y 
no como estrofas sucesivas, pudiendo componerse varias contestaciones a un mismo texto por parte de 
GLIHUHQWHVDXWRUHV(OUHVXOWDGR¿QDOHVXQLQWHUFDPELRGLDORJDGRTXHHQORVWH[WRVPiVDQWLJXRVSRGtD
concluir también con la sentencia de un juez. Al igual que en las tradiciones propiamente trovadorescas, 
se continúa valorando la búsqueda de la identidad formal, pero de forma menos acusada. 
En la lírica italiana, se conservan debates que no recuperan necesariamente el metro y la rima del soneto 
/RVLQYHVWLJDGRUHVTXHVRVWLHQHQHVWDKLSyWHVLVGH¿HQGHQHOSRVLEOHLQWHUFDPELRGHODVFREODVTXHFRQVWLWXLUtDQ
las tensonsĪ-RQHVSīRELHQODUHXQLyQSUHYLDGHORVFRDXWRUHVSDUDSUHSDUDUODSLH]DTXHXQDYH]WHUPLQDGD
FDQWDUtDQHQXQDUHXQLyQOLWHUDULDĪ/nQJIRUVS9,,,ī
12 Véanse los textos 9,14; 81,8; 85,11; 101,5.
(QHOFRUSXVRFFLWDQRODYDULDELOLGDGGHOQ~PHURGHYHUVRVSRUHVWURIDRVFLODHQWUHORVFXDWURĪ3&ī\ORV
TXLQFHYHUVRVĪ3&FīPLHQWUDVTXHHQHOIUDQFpVVHREVHUYDXQDRVFLODFLyQHQWUHORVVHLV\ORVFDWRUFHVLHQGR
PiVIUHFXHQWHVODVFREODVTXHSUHVHQWDQRFKRRGLH]YHUVRVĪ*DOO\Sī
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que inicia la contienda, mostrando una mayor variabilidad14. Estas obras se interpretan entonces como 
piezas más o menos independientes, incluso en varias ocasiones transmitidas por manuscritos diferentes.
Por su parte, en la tradición castellana, a pesar de que existía la tendencia a la selección basada en 
los “consonantes”, parece que Baena no considera una falta de habilidad artística su carencia, pues 
encontramos rúbricas como “bien fecha” o “bien fundada” en algunas de las composiciones que alteran la 
continuidad de la contienda con idéntico metro y rima15. Este cambio de concepción de la composición 
viene determinado por la evolución que experimentaron los géneros dialogados, de tal forma que la rígida 
PHGLFLyQGH VtODEDV\ OD HVWULFWDFRUUHVSRQGHQFLDHQWUH WH[WR\P~VLFD ĪFDUDFWHUtVWLFDGH ODVSULPHUDV
WUDGLFLRQHVHLQGLVSHQVDEOHHQODHMHFXFLyQFDQWDGDīVHVXVWLWX\HDKRUDSRUODOHFWXUD16  con una distribución 
acentual muy marcada en el área castellana que se ajusta a un esquema preestablecido de antemano por 
hemistiquios en la primera cobla17.$WHQGLHQGRD ODFRQ¿JXUDFLyQPpWULFRĥHVWUy¿FDHQODVSUHJXQWDV\
respuestas existe una preferencia por los versos octosílabos, seguidos de los de arte mayor. Estos textos 
están compuestos por un número indeterminado de estrofas, de modo que pueden presentar ÀQLGD y 
tomar esquemas y metros diversos, entre los que destaca el decir.
4. Caracterización conceptual
En el estudio temático de las composiciones dialogadas podemos advertir que la gran diversidad conceptual 
UHIHUHQWHDODPRUSUHVHQWHHQHOiUHDRFFLWDQDVHFRQWLQ~DHQODIUDQFHVDiUHDVHQODVTXHODUHÀH[LyQ
sobre algún aspecto del estricto código cortés fue mayoritaria. No obstante, en la tradición francesa, al 
igual que en la castellana, la búsqueda de la complicidad del interlocutor a partir de la captatio benevolentiae 
\HOHQVDO]DPLHQWRGHVXGHVWUH]D\KDELOLGDGYHUVL¿FDWRULDFREUDQXQDLPSRUWDQFLDPiVGHVWDFDGD(Q
HOiUHDJDOOHJRĥSRUWXJXHVDVLQHPEDUJRODViWLUDOLWHUDULD\SHUVRQDORFXSDQXQOXJDUSUHSRQGHUDQWHHQ
la composición dialéctica. Generalmente, son textos elaborados por un trovador que pretende dejar en 
evidencia a un juglar que desea iniciarse en el arte de la composición, restringida originariamente a personas 
de condición social superior. Para ilustrar la intertextualidad temática y conceptual seleccionamos una 
serie de composiciones cuyo tema ha contado con continuidad en diferentes tradiciones literarias.
4.1. El objeto de deseo del trovador dentro del código cortés es siempre una dama descrita como 
poseedora de todas las virtudes en grado máximo y aquella que no tiene parangón. Sin embargo, 
en la composición occitana De las serors d ’En Guiran Ī3&ī\HQODJDOOHJRĥSRUWXJXHVD Vi eu donas 
enceladoĪīVHFRQVWDWDXQDRULJLQDOLGDGWHPiWLFDDHVWHUHVSHWRSXHVVHGHEDWHVREUHODVHOHFFLyQ
de la mujer de mayor pretz entre dos muy virtuosas y se destaca la incapacidad del iniciador de la 
contienda para discernir cuál de ellas es mejor.
6DQWDQJHORĪSīRSLQDHQFDPELRTXH³qQRWRFKHQHOOHPHQRDQWLFKHWHQ]RQLGLVRQHWWLGHOVHF;,,,H
LQTXHOOHGHO;,9qIUHTXHQWLVVLPDVLSXzGLUHREEOLJDWRULDODULSHWL]LRQHQHLVRQHWWLGLULVSRVWDGLWXWWHOHULPH
GHLVRQHWWLĥSURSRVWD´
15 Las variaciones advertidas pueden afectar al número de estrofas, a las rimas empleadas y a su disposición en las 
estrofas de respuesta en relación con la pregunta y la réplica.
16 Véase a este respecto: “amos a dos, señores, / leedVXDOWDUHTHVWD´,'YYĥ
17 Véase el prólogo del Cancionero de Baena: “y medir por sus pies y pausas, y por sus consonantes y sílabas y acentos” 
Ī6HUUDQRS;;9ī
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4.2. (QUHODFLyQFRQHOWLSRGHHQFXHQWURFRQODDPDGDHOWURYDGRUSXHGHUHÀH[LRQDUVREUHODSUHIHUHQFLD
de disfrutar de la compañía de la dama en “camisa” durante el día, o bien en el lecho durante la noche. 
Esta disyuntiva está presente en la composición occitana 1·$OEHUWFKDXoHoODFDOPDLVĭYRVĮSODLULDĪ3&
īHQWUH6LPRQ\$OEHUWHQODTXHVHGHEDWHODSUHIHUHQFLDGHWHQHUSRUHOGtDDXQDGDPDYHVWLGD
dentro de un palacio o bien la posibilidad de abrazarla desnuda apasionadamente todas las noches en 
una habitación oscura. La misma cuestión es recuperada en la composición francesa Sire, ne me celez 
mieĪ/nQJIRUVQ9ī\HQODSUHJXQWDTXHIRUPXOD$OIRQVRGH%DHQDDÈOYDUR&DxL]DUHVHQODWUDGLFLyQ
castellana:
Ĩ4XiOJHQWLORPEUHIDULpPHMRUJXLVD
quien su amiga toviere en camisa, 
RWRGDGHVQXGDHQFXHUSRPX\OLVD"
,'YYĥ
En el texto francés se constata una contraposición entre los dos espacios tópicos del encuentro de 
los enamorados: la chambraĪIU³OH]´ī\HOvergierĪIU³ELDXSUp´īlocus amoenus por excelencia, donde 
el enamorado podría disfrutar de la sonrisa de su dama y de los abrazos. Esta duda viene motivada 
por la gran importancia que desde la tradición clásica autores como Ovidio le habían conferido al 
VHQWLGRGHODYLVWDĪYpDVHSRUHMHPSORODH[SOLFDFLyQVREUHODQDWXUDOH]D\ODJUDGDFLyQGH$QGUHDV
Capellanus en De Amoreī/RVDXWRUHVUHWDGRVHQWRGDVODVWUDGLFLRQHVPHQFLRQDGDVSDUHFHQWHQHU
bastante clara su decisión: todos se decantan por el encuentro íntimo y nocturno con la dama.
4.3. Al mismo tiempo que asistimos a debates gozosos entre trovadores, el amor podía ser también 
para ellos un motivo de lamento y dolor si no obtenían la correspondencia amorosa deseada. Este 
hecho puede originar composiciones dialogadas referentes a si el amor produce mayor bien que 
mal o viceversa, como observamos en el MHXĦSDUWL$GDQ G ·DPRXU YRXV GHPDQW Ī/nQJIRUV Q &;ī18. 
En este texto, el segundo poeta, Adam de la Halle, toma una postura negativa en relación con el 
amor, posiblemente de amante desengañado, semejante a la que Marcabru, trovador de la primera 
generación, había defendido en la tenson con Uc Catola$PLFV0DUFKDEUXQFDUGLJDPī3&ī19. El 
servicio leal que algunos amantes les profesan a sus damas y la ausencia de correspondencia amorosa 
los conduce a un profundo sufrimiento que comparten en algunos debates. El participante retado en 
los textos Colins Musés, je me plaing d ’une amorĪ5RVHQEHUJQī\Robert, j’ains dame jolie Ī/nQJIRUV
Q;;īOHSURSRQHDORVLQLFLDGRUHVGHODFRQWLHQGDHODEDQGRQRGHODPXMHUFDQWDGD(VWDGHFLVLyQ
DSDUHQWHPHQWHVHQFLOODURPSHUtDFRQODUHJODGH¿GHOLGDGSURSXHVWDSRUHOFyGLJRFRUWpVTXHWLHQH
su origen en la traslatio de conceptos y de vocabulario propios del sistema feudal.
4.4. Otra propuesta dilemática curiosa, que está motivada por el declive de la poesía trovadoresca y por 
VXQHFHVLGDGGHUHQRYDFLyQHVHOWHPDGHODPXHUWHGHODGDPD$SHVDUGHTXHODUHÀH[LyQVREUHHVWH
motivo ya estaba presente en los planhs occitanos, su presencia en las composiciones de laÀQ·DPRUV
HUDSRFRIUHFXHQWHĨTXpGHEHKDFHUHOSRHWDDQWHODGHIXQFLyQGHODDPDGDPRULURVHJXLUYLYLHQGR\
DPDUDRWUDPXMHU"$PRGRGHLOXVWUDFLyQSRGHPRVFLWDUHOGHEDWHRFFLWDQRUns amics et un’amia Ī3&
īGH*XLOOHPGHOD7RU\6RUGHO20, cuyo tema se recupera en la tensonJDOOHJRĥSRUWXJXHVDVaasco 
Martiiz, pois vós trabalhadesĪī
6REUHHVWDFRPSRVLFLyQYpDVH9HUQD\Īī
19 Para el tema de la fals’amorHQODREUDGH0DUFDEUXYpDVH+DUYH\Īī
9pDVHDOUHVSHFWRGHHVWDFRPSRVLFLyQ&RUUDOĪī
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Vaasco Martiiz, pois vós trabalhades
HWUDEDOKDVWHVGHWUREDUG¶DPRU
do que agora, par Nostro Senhor, 
quero saber de vós que mi o digades; 
dizedemio, ca ben vos estara: 
pois vos esta por que talhastes ja 
PRUUHRSRU'HXVĨSRUTXHQWUREDGHV"
YYĥ
4.5. $GHPiVGHORVDWDTXHVVDWtULFRVUHIHUHQWHVDODFDSDFLGDGFRPSRVLWLYDGHODOtULFDJDOOHJRĥSRUWXJXHVD
ya mencionados, observamos otros semejantes en el resto de áreas literarias en los que se critica 
el exceso de elaboración que complica la inteligibilidad del mensaje. En este sentido, Raimbaut 
G¶$XUHQJD\*LUDXWGH%RUQHOKGLVFXWHQHO trobar clus o el trobar leu21, esto es, la forma de componer 
difícil y oscura frente a un estilo fácil. El primer trovador toma partido por la mayor elaboración 
FRQHO¿QGHTXHVXVFRPSRVLFLRQHVVHDQYDORUDGDVSRUODJHQWHLQVWUXLGDPLHQWUDVTXHHOVHJXQGR
es partidario del mensaje sencillo, ligero y humilde que pudiese ser comprendido por el público con 
facilidad. De igual forma, en Voi, ch’avete mutata la maineraĪ&RQWLQLQ;,;ī22 Bonagiunta ataca a 
Guido Guinizzelli, como representante de los stilnovistas, por cambiar el estilo de la lírica amorosa23 
LQWURGXFLHQGRXQH[FHVLYRLQWHOHFWXDOLVPR\GHPDVLDGDVUHIHUHQFLDV¿ORVy¿FDVTXHQRHUDQGHODJUDGR
de los autores más tradicionalistas que acusaban el carácter oscuro y de difícil comprensión de sus 
WH[WRVĪYpDVH³FRQWDQW¶qLVFXUDYRVWUDSDUODWXUD´&RQWLQLQ;,;Yī(QODSRHVtDFDQFLRQHULO
el enfrentamiento de dos escuelas poéticas opuestas también ha estado presente en la pregunta 
Ferrant Manuel, amigo e señorĪ,'īHQODTXH9LOODVDQGLQRGHIHQVRUGHOHVWLORGHODSRHVtDDPRURVD
KHUHGDGDGHORVWURYDGRUHVDWDFDD/DQGRGHIRUPDPX\GLUHFWDĪ³DOJXQRVHSLHQVDVHUJUDQWGRFWRU
TXHHQWRGDVXYLGDQRQHVEDFKLOOHU´,'YYĥīSXHVHQVXVWH[WRVVHREVHUYDXQDWHQGHQFLD
KDFLDODVLPSOL¿FDFLyQIRUPDO\ODHUXGLFLyQ24. En esta composición los reproches de Villasandino 
a Lando están motivados, al igual que en la intervención anterior de Bonagiunta, por la osadía 
mostrada al haber introducido cambios en los textos de temática amorosa que ya contaban con un 
código poético bien establecido:
Aquí fue fallida la regla de amor,
que quien a Amor sirve cortés deve ser
assí en dezir como en fazer;
quien onra cobdiçia ser deve onrador.
,'YYĥ
4.6. Cambiando completamente de temática, encontramos discusiones más prosaicas y próximas a la 
vida diaria, por ejemplo, las reclamaciones de salario que un juglar le hace a su señor acusando su 
mezquindad. En el texto De vos mi rancur, compaire Ī3&ī*UDQHWGHQXQFLDVXVLWXDFLyQHFRQyPLFD
3DUDPiVLQIRUPDFLyQYpDVH*LURODPRĪī
9pDQVH5HDĪī\%RUVDĪī
9pDVH³9RLFK¶DYHWHPXWDWDODPDLQHUDGHOLSODJHQWLGLWWLGHO¶DPRUHGHODIRUPDGHOO¶HVVHUOjGRY¶HUDSHU
DYDQVDUHRJQ¶DOWURWURYDWRUH´YYĥ
24 Compárese con “só maravillado cómo preposistes / sin lay e sin deslay, sin cor, sin discor, / sin doble, manzobre 
senzillo o menor, / sin encadenado, dexar o prender, / que arte común devedes creer / que non tiene en sí saber 
QLQYDORU´,'YYĥ
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\DPHQD]DD%HUWUDQG¶$ODPDQRFRQGHVYHODUFRVWXPEUHVSURSLDVTXHORPROHVWDUiQPLHQWUDVDTXHO
lamenta haberlo aceptado como juglar:
De vos mi rancur, compaire
Em Bertram, qe non faiz be: 
que·us ai servit ses cor vaire 
e nul profaiz no me·n ve. 
E si no·m volez ben faire, 
eu dirai de vol tal re 
qe·us enoiera·n, so cre: 
FDUVDLWURSGHYRVWU¶DIDLUH
3&YYĥ
8QD VLWXDFLyQ VHPHMDQWH VHREVHUYD HQ OD FRPSRVLFLyQ JDOOHJRĥSRUWXJXHVD Muito te vejo, Lourenço, 
TXHL[DUīīHQODTXH/RXUHQoRHVDWDFDGRSRUTXHMDUVHGHODSDJDGHOWURYDGRU-RKDQ*DUFLDGH
Guilhade:
Muito te vejo, Lourenço, queixar
pola cevada e polo bever, 
que to non mando dar a teu prazer; 
mais eu to quero fazer melhorar, 
SRLVTXHW¶DJRUDFLWRODURt
e cantar: mando que to den assi 
ben como o tu sabes merecer. 
YYĥ
Sin embargo, la motivación de este texto es diferente. Debemos señalar que en la tenson occitana 
prima la sátira personal del trovador, mientras que en la tenson JDOOHJRĥSRUWXJXHVD SUHGRPLQD OD
censura del juglar que desea iniciarse en el arte de la composición que originariamente había estado 
restringida a autores de un estatus social superior, como se observa asimismo en las tensons Lourenço 
jograr, ás mui gran saborĪī\Lourenço, soías tu guarecerĪī
En conclusión, la tenson y el partimen fueron dos géneros dialogados que presentan características distintivas 
que se conservan más allá de la lírica occitana en la que se gestaron en otras tradiciones trovadorescas 
ĪIUDQFHVD \ JDOOHJRĥSRUWXJXHVDī DVt FRPR HQ ORV VRQHWRV GLDORJDGRV LWDOLDQRV \ HQ ODV SUHJXQWDV \
UHVSXHVWDVFDVWHOODQDV$QDOL]DQGRODFRQWLQXLGDGWHPiWLFD\IRUPDOĪDYHFHVFRQOHYHVGLIHUHQFLDVīHQWUH
varias composiciones dialogadas de áreas líricas diferentes, constatamos la persistencia genérica de las 
modalidades estudiadas. Sin embargo, en la evolución de los géneros dialogados se observa, así mismo, un 
cambio importante en la elaboración de las obras y en el auditorio al que están dirigidas, pues la estricta 
correspondencia entre texto y música, característica de las tradiciones trovadorescas e indispensable en 
la puesta en escena entre dos contendientes, evoluciona hacia el texto sin música destinado a la lectura 
en las áreas italiana y castellana.
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Pioneras y literatura en la Residencia de Señoritas
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Resumen: Con este trabajo se pretende investigar el gran proyecto femenino del siglo pasado, la Residencia 
de Señoritas y, por supuesto, la labor de María de Maeztu, su directora. Parece conveniente acercarse a este 
FHQWURSDUDDQDOL]DUOR\HVWXGLDUORSRUTXHDXQTXHVXUJLyKDFHPiVGHXQVLJORĦHQ0DGULGĦHVWRGDYtDXQ
enigma. Lo que no sucede, en cambio, con su homóloga masculina, la Residencia de Estudiantes. El fomento 
del acceso de las mujeres españolas a la universidad era una de las principales labores de la mencionada 
5HVLGHQFLDSHURQROD~QLFDSXHVWRTXHLPSRUWDQWHV¿JXUDVHVSDxRODVGHOVLJOR;;ODKDELWDURQ(OFHQWUR
era, además, espacio de conferenciantes y, en él, se fomentaba continuamente la ampliación de su biblioteca 
FRQHO¿QGHTXHODVUHVLGHQWHVVHD¿FLRQDVHQDODOHFWXUD3RUDOOtSDVDURQĦDOJXQRVHQUHSHWLGDVRFDVLRQHVĦ
miembros de la Generación del 98 pero también de la Generación del 27. El espacio, evidentemente, no 
se ofrecía solamente a varones. Lo transitaron, como no podía ser de otro modo, las pioneras españolas y 
H[WUDQMHUDV0DUtD*R\UL9LFWRULD2FDPSR=HQRELD&DPSUXEt*DEULHOD0LVWUDO&ODUD&DPSRDPRU«(Q
GH¿QLWLYDOD5HVLGHQFLDGH6HxRULWDVHUDXQOXJDUHQGRQGHVHGDEDFDELGDDGLYHUVDV\YDULDGDVDFWLYLGDGHV
literarias y formativas como recitales poéticos, conferencias o conciertos, entre otros. De hecho, grandes 
mujeres de la política del momento tampoco dejaron de aportar su granito de arena a las actividades 
culturales que allí se desarrollaron.
Palabras clave: residencia de señoritas, residencia de estudiantes, María de Maeztu, pioneras
Resumo: O propósito desta investigación é o seguinte: dar a coñecer e analizar o crucial traballo que 
se desenvolveu a comezos do século pasado na Residencia de Señoritas. En xeral, ten sido moito máis 
HVWXGDGRRHTXLYDOHQWHPDVFXOLQRĦD5HVLGHQFLDGH(VWXGLDQWHVĦSRUTXHDOtHVWLYHURQDOR[DGRVJUDQGHV
intelectuais: Dalí, Lorca ou Buñuel. De xeito semellante aconteceu na feminina mais, en comparación 
coa súa homóloga, pouco se ten tratado e iso que xa vai aló máis de un século dende a súa creación. Se 
nos achegamos á Residencia de Señoritas faise fundamental o estudo da súa directora, a vitoriana María 
GH0DH]WX H REYLDPHQWH GDVPXOOHUHV SLRQHLUDV TXH FRPD HOD D ¿[HURQSRVLEOH 3ROR FHQWUR FLWDGR
transitaron en numerosas ocasións membros das Xeracións do 98 e do 27 españolas mais tamén, como 
quedou dito, grandes precursoras como María Goyri, Victoria Ocampo, Zenobia Camprubí, Gabriela 
0LVWUDO&ODUD&DPSRDPRU«$GHPDLVGHRIUHFHUDOR[DPHQWRD5HVLGHQFLDGH6HxRULWDVHUDXQOXJDUQR
que a miúdo se organizaban conferencias para as residentes, unhas públicas, outras privadas, pero tamén 
recitais poéticos ou presentacións de obras inéditas, coma Poeta en Nueva York de Lorca.
Palabras chave: residencia de señoritas, residencia de estudiantes, María de Maeztu, mulleres pioneiras
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Abstract: This paper has just an objective: make the labour of the Residencia de Señoritas public. This 
school was a place of residence for women in Madrid at the beginning of the 20 th century. In general, it 
is known his equivalent for male called the Residence de Estudiantes because Dalí, Lorca or Buñuel were 
there. If we want to know more about this female Residence we must talk about María de Maeztu Whitney, 
her headmistress. The main reason because this Residencia was created is encouragement of women to 
university. But the Residencia was a residence to live in as well as place for lectures and it has a very big 
and incredible library too. The headmistress and the teachers brought up the pupils and called for many 
hours of study. Therefore, the library was the most visited part of the Residencia. In addition, members 
of Spanish Generación del 98 and Generación del 27 gave conferences there but innovating women too. 
Some of these ladies were Spanish and some came from abroad, such as María Goyri, Victoria Ocampo, 
=HQRELD&DPSUXEt*DEULHOD0LVWUDO&ODUD&DPSRDPRU«7RVXPXSWKH5HVLGHQFLDGH6HxRULWDVZDVD
UHVLGHQFHKDOOZKHUHGLɱHUHQWFXOWXUDODFWLYLWLHVKDGSODFHQRWRQO\OHFWXUHUVHYHQFRQFHUWVRIPXVLFDQG
poetry readings.
Keywords: residencia de señoritas, residencia de estudiantes, María de Maeztu, innovating women
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Hace poco más de cien años que se ponía en funcionamiento el centro que había de cambiar el rumbo de 
muchas mujeres españolas: la Residencia de Señoritas. El sentido de las vidas de las pioneras iba a dar un 
JLURGHJUDGRV(VGHVREUDFRQRFLGDVXKRPyORJDPDVFXOLQDOD5HVLGHQFLDGH(VWXGLDQWHVĦWRGDYtD
KR\HQIXQFLRQDPLHQWRDXQTXHPL[WDĦSXHVHQHOODUHVLGLHURQHQWUHRWURV/RUFD'DOtR%XxXHOSHUR
no así la femenina. El llamado siglo de plata español es famoso gracias a los citados pero no podemos 
olvidar a tantos otros como Juan Ramón Jiménez, los hermanos Antonio y Manuel Machado, Unamuno, 
2UWHJD \*DVVHW R$]RUtQ VLQ HPEDUJR ĨTXLpQ FRQRFH OD REUD GH9LFWRULD.HQW&ODUD&DPSRDPRU
=HQRELD&DPSUXEt0DUtD*R\ULR0DUtDGH0DH]WX"(OFLWDGRFHQWURIHPHQLQROD5HVLGHQFLDR*UXSR
de Señoritas, que estuvo en funcionamiento desde su creación en octubre de 1915 hasta comienzos de la 
guerra civil, es decir, el verano de 1936, era un centro que proporcionaba alojamiento a las mujeres que 
se desplazaban a la capital del Estado para formarse. Como ha quedado señalado en las Memorias de la 
Junta para Ampliación de Estudios, la Residencia de Señoritas era un centro destinado a mujeres mayores 
de dieciséis años que hacían en Madrid sus estudios. A diferencia de la Residencia de Estudiantes, que 
empezó a funcionar en 1910 con diecisiete plazas, la de Señoritas se puso en funcionamiento en octubre 
GHSDUDWUHLQWDLQTXLOLQDVĪMemoria\SSĥīGHODVTXHFLQFRHUDQH[WUDQMHUDVĪMemoria 
\Sī
+HXQJUi¿FRHQHVWHWUDEDMRTXHGDEXHQDFXHQWDGHODVSOD]DVRIHUWDGDVORVVLJXLHQWHVFXUVRVSDUDDPERV
centros:
Fuente: 0HPRULDVGHOD-XQWDSDUD$PSOLDFLyQGH(VWXGLRVH,QYHVWLJDFLRQHV&LHQWtÀFDV
169
3DUDXQHVWXGLRVREUHODLQVWLWXFLyQPHQFLRQDGDVHKDFHLQHYLWDEOHDQDOL]DU\FRQRFHUOD¿JXUDGH0DUtD
GH0DH]WX:KLWQH\SHURĨTXLpQIXHHVWDPDHVWUDSHGDJRJDWUDGXFWRUD\'RFWRUD+RQRULV&DXVDSRUHO
6PLWK&ROOHJHGH1RUWKDPSWRQ0DVVDFKXVHWWV"Ī0DJDOOyQ3RUWROpVSī3XHVQDGDPHQRVTXH
la directora de la citada Residencia y la persona que más se preocupó por mejorar la vida y la formación 
GHODVPXMHUHVHQHOVLJOR;;HQ(VSDxD(QSDODEUDVGH&DUPHQGH=XOXHWDĦTXLpQFRQRFLyDQXHVWUD
KHURtQDSRUVHUKLMDGHXQFRHWiQHR\DPLJRGHpVWD/XLVGH=XOXHWDĦODSHGDJRJDDODYHVD³HVXQD¿JXUD
muy importante en la historia de la educación en España y, especialmente, en la de la educación de la 
PXMHU(QHVWHFDPSRHVWDOYH]OD¿JXUDPiVLPSRUWDQWHKDVWDHOSUHVHQWH(VMXVWRSXHVTXHVHFRQR]FD
VXYLGD\TXHGHFRQVWDQFLDGHVXVHVIXHU]RVVXVUHDOL]DFLRQHV\KDVWDVXVGHELOLGDGHVKXPDQDV´ĪS
ī
Desde bien temprano, María de Maeztu fue consciente del atraso de España por lo que se propuso 
HXURSHL]DUVH<HVDHXURSHL]DFLyQĦSRUODTXHWDPELpQDERJDED2UWHJD\*DVVHWDSHVDUGHTXHKDEtDVLGR
WDQWDVYHFHVGLVFXWLGDSRUORVPLHPEURVGHOD*HQHUDFLyQGHOĦODOOHYDDOH[WUDQMHUR(OFyPR\HOFXiQGR
se explicarán a continuación. A principios del siglo XX eran muchos los intelectuales que respaldaban 
el cambio y la reforma del país a través del sistema educativo pues, además de que contaba con serios 
problemas y lagunas, la tasa de analfabetismo era tremendamente alta, sobre todo en el ámbito rural y 
en las mujeres. El estado de la cuestión llevó a Giner de los Ríos y a la Institución Libre de Enseñanza a 
FUHDUXQRUJDQLVPRFX\D¿QDOLGDGSULQFLSDOIXHVHIRUPDULQYHVWLJDGRUHVHQ(XURSD/DFLWDGDHQWLGDGQR
HUDRWUDTXHOD-XQWDSDUD$PSOLDFLyQGH(VWXGLRVĪ-$(īTXHIXQGDPHQWDOPHQWHUHVSDOGDUtDODPXGDQ]D
\DFRQGLFLRQDPLHQWRGHOVLVWHPDHGXFDWLYRDORVQXHYRVWLHPSRV'HHVWHPRGROD-XQWDVHFUHyĦ0DUtD
GH0DH]WXVHUtDPLHPEURDOJ~QWLHPSRGHVSXpVĦSRU5HDO'HFUHWRGHOGHHQHURGHVLHQGRVX
Presidente Santiago Ramón y Cajal. Puesto que España era un país atrasado, la Junta para Ampliación 
de Estudios decidió enviar al extranjero a investigadores a través de lo que denominaron Patronato de 
Pensiones o becas de estudios. De este modo, María de Maeztu sale de España rumbo a Londres por vez 
SULPHUDGXUDQWHHOYHUDQRGHĪ$OFDOi&RUUDOHV\/ySH]SīJUDFLDVDXQDGHHVWDVSHQVLRQHV
hará exactamente lo mismo en 1910 aunque esta vez el viaje durará tres meses en los que recorrerá varios 
SDtVHV\HVFXHODVGH(XURSDPLHQWUDVHMHUFHHQQXPHURVDVRFDVLRQHVGHFRQIHUHQFLDQWHĪSRUHMHPSORHQ
%LOEDR2YLHGRHO$WHQHRGH0DGULG«ī
6X DVRPEURSRU HO DWUDVRGH ORV FROHJLRV HVSDxROHV ĦFRPSDUDGRV FRQ ORV GH ODPD\RUtD GH ORV SDtVHV
GH(XURSDĦ OD OOHYDQ D OD8QLYHUVLGDGGH0DUEXUJR ĪODPiV DQWLJXDGH ODV XQLYHUVLGDGHVSURWHVWDQWHV
GHOPXQGRīHQHOFXUVRĥSHQVLRQDGDSRUOD-XQWDSDUD$PSOLDFLyQGH(VWXGLRVQXHYDPHQWH6L
leemos el Archivo de la JAE advertimos que “de 1907 a 1936, fueron 47 las universitarias españolas que 
HOLJLHURQ$OHPDQLDFRPRGHVWLQRSDUDFRPSOHWDUVXVHVWXGLRV´Ī'HOJDGR\0DJDOOyQSīVLHQGR
nuestra pedagoga una de ellas. A su vuelta nuestra protagonista traduciría Religión y humanidad y Curso de 
Pedagogía de Natorp.
Algún tiempo después, en octubre de 1915, María de Maeztu comienza la dirección de su gran quehacer 
³DOTXHHOODOODPDED³0LREUD´´Ī/DVWDJDUD\SīOD5HVLGHQFLDGH6HxRULWDV6XIXQFLyQFRQVLVWtDHQ
proporcionar 
alojamiento a las alumnas que iban a estudiar a la Universidad de Madrid o preparaban su ingreso en 
ella, así como a las que asistían a la Escuela Superior del Magisterio, al Conservatorio Nacional de 
Música, la Escuela Normal, la Escuela del Hogar u otros centros de enseñanza; también a otras que 
privadamente se dedicaban al estudio en bibliotecas, laboratorios, archivos o clínicas. 
Magallón 2007, p. 39 
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María de Maeztu, que conocía bien el funcionamiento y el éxito de la homóloga masculina se puso al 
IUHQWHGHHVWHJUXSRGHVGHHOFRPLHQ]RĪMemoria\Sī3RUHPSOHDUODHOHJDQWHH[SUHVLyQGH
WUHVLQYHVWLJDGRUDVFRQWHPSRUiQHDVDOKDEODUGHODODERUGHOFHQWUR³ĬOĭDÀRU\QDWDGHODLQWHOHFWXDOLGDG
IHPHQLQDHVWDEDVLHQGRHGXFDGD´DOOtĪ$OFDOiHWDOSī6HKDGHPRVWUDGRTXHODPHQFLRQDGD
Residencia: 
no sólo permitió que mujeres de fuera de Madrid pudieran ir a esa ciudad a cursar estudios 
universitarios o de magisterio; además, contribuyó de manera activa a crear una atmósfera fértil a la 
vez que fomentó en las mujeres jóvenes de la época aspiraciones personales y profesionales. En ella se 
ofrecían actividades y servicios tales como laboratorios, biblioteca, cursos de idiomas, conferencias y 
clases complementarias a las que se impartían en la Universidad.
Magallón, 2007, p. 14
A diferencia de la de varones, como se advierte en el JUi¿FR DQWHULRU en la femenina sobresalía y se 
respiraba un ambiente internacional apenas presente en la masculina. Como sostienen las investigadoras 
TXHVHDFDEDQGHFLWDU³ĬOĭDSUHVHQFLDWHPSUDQDGHHVWXGLDQWHVH[WUDQMHUDVHVXQDFDUDFWHUtVWLFDHVHQFLDOĬ«ĭ
porque ocuparon en los periodos de mayor auge cerca de una quinta parte de las plazas disponibles. Eran 
IXQGDPHQWDOPHQWHHVWXGLDQWHV\SURIHVRUDVQRUWHDPHULFDQDV´Ī$OFDOiHWDOSī&LHUWDPHQWH
mediante una gran serie de acuerdos se había decidido un intercambio de alumnado, de ahí que se registre 
un cuantioso número de alumnas extranjeras en la Residencia de Señoritas desde el comienzo. Por 
HMHPSORGHODVUHVLGHQWHVGHOFXUVRĥHUDQH[WUDQMHUDVTXHOOHJDEDQDOFHQWURSDUDHVWXGLDU
\PHMRUDUVXVFRQRFLPLHQWRVGHOHQJXD\OLWHUDWXUDHVSDxROD$SDUWLUGHOFXUVRĥHOQ~PHURGH
extranjeras se verá ampliado: “como consecuencia de las gestiones realizadas en los Centros docentes 
GHORV(VWDGRV8QLGRVSRUHO6HFUHWDULRGHOD-XQWDSDUD$PSOLDFLyQGH(VWXGLRVĦ-RVp&DVWLOOHMRĦĬ«ĭVH
DFRUGDURQĬ«ĭODVEDVHVGHOLQWHUFDPELRGHEHFDULDVHQWUH³6PLWK&ROOHJH´Ī1RUWKDPSWRQ0DVVDFKXVHWWVī
\OD5HVLGHQFLDGHVHxRULWDV´ĪMemoria\Sī$VLPLVPRDSDUWLUGHOD5HVLGHQFLDGH
(VWXGLDQWHVWDPELpQFRPLHQ]DDUHFLELUXQDOXPQRQRHVSDxROĦGHPDQHUDDOWHUQDĦTXHSURYHQGUiGHODV
universidades inglesas de Oxford y Cambridge. 
Además de diferenciarse ambos lugares por sus distintas cifras de alumnado foráneo, conviene señalar 
TXHGRVDQWyQLPRVGH¿QHQDPERVFHQWURVUHFWLWXGSDUDODGH6HxRULWDV\OD[LWXGSDUDODGH(VWXGLDQWHV
0DUtDGH0DH]WXDSRGDGDSRUVXVHVWXGLDQWHV³0DUtDOD%UDYD´Ī$OFDOiet al.SīHVWDEDDOFDUJR
de la Femenina mientras que la de varones era liderada por Alberto Jiménez Fraud. La Residencia de 
(VWXGLDQWHVWDPELpQGHQRPLQDGD5HVLGHQFLDRVHFFLyQ8QLYHUVLWDULDĪ3pUH]ĥ9LOODQXHYDīUHXQtD\
albergaba estudiantes de provincias que se desplazaban a la capital de España a estudiar. Realmente, 
DOJXQRVGHHOORVĦKR\ORVDEHPRVĦHVWXGLDEDQSRFR1RRFXUUtDDVtFRQODVLQTXLOLQDVGHOD5HVLGHQFLD
de Señoritas, puesto que la fuerte normativa al respecto imposibilitaba tal circunstancia. De hecho, las 
alumnas podían ser expulsadas por malos resultados académicos. Además, las estudiantes eran informadas 
puntualmente “de la actividad intelectual que realizan otros centros, como conferencias, conciertos, 
H[SRVLFLRQHVHWF´ĪMemoriaSī
Se ha mencionado el año de creación de la Residencia de Señoritas pero todavía no se ha aludido al 
SRUTXpHVWULFWRGHVXIXQGDFLyQ/D¿UPHGHFLVLyQGHHMHFXWDUHVWHSUR\HFWRYLQRGHWHUPLQDGDSRUODV
SURSLDVFLUFXQVWDQFLDVSHUVRQDOHVGHVXGLUHFWRUDTXLHQD¿UPyORVLJXLHQWHVREUHVXSURSLDYLGD
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Me alojaba en una casa de huéspedes de la calle de Carretas, donde pagaba un duro. Pero allí no 
había manera de estudiar. Voces, riñas, chinches, discusiones y un sinfín de ruidos de la calle me 
impedían dedicarme al trabajo. Comprendía que no habría muchacha de provincias que se decidiera a 
estudiar en la Universidad a costa de aquello y se me ocurrió que a las futuras intelectuales había que 
proporcionarles un hogar limpio, cómodo, cordial... 
3pUH]ĥ9LOODQXHYDSSĥ
0DUtDGH0DH]WXUHLYLQGLFDEDĦDO LJXDOTXHHO UHVWRGHSLRQHUDVĦTXH ODPXMHUGHEHWHQHU ODVPLVPDV
oportunidades culturales que el varón. Esta emprendedora, según Alcalá Cortijo et al. “representa un 
tipo nuevo de mujer: una mujer dueña de sí misma y de su propia vida, con una actividad profesional y 
VRFLDOSURSLD´ĪSī3RGHPRVGHFLUHQWRQFHVVLQPLHGRDH[DJHUDUTXHDHVWHFHQWURHPSHxy
WRGDVXYLGDĪ\DVtHVFDVLOLWHUDOPHQWHSXHVWRTXHXQDWHUFHUDSDUWHGHVXYLGDHMHUFLyGHGLUHFWRUDGHOD
PHQFLRQDGD5HVLGHQFLDGH6HxRULWDVī'HDFXHUGRFRQ6KLUOH\0DQJLQL³VXREMHWLYRĬUH¿ULpQGRVHDOFHQWUR
TXHVHHVWiDERUGDQGRHQHVWHWUDEDMRĭDOKLORGHOp[LWRFRVHFKDGRSRUOD5HVLGHQFLDGH(VWXGLDQWHVHUD
DFRJHU\DORMDUDMyYHQHVGHSURYLQFLDVTXHLEDQDHVWXGLDUDOJXQDSURIHVLyQDODFDSLWDO´Ī&DEDOOpS
ī
En palabras de las investigadoras Delgado y Magallón parece que “desde 1910, año en que se eliminaron 
las trabas legales que impedían a las mujeres acceder a las aulas universitarias en condiciones de igualdad 
con los varones, y hasta que la guerra de 1936 destruyera todo lo avanzado, su incorporación a los estudios 
XQLYHUVLWDULRVQRGHMyGHFUHFHU´ĪSSĥī(OHPSXMHGHODVPXMHUHVHVSDxRODVKDFLDORVHVWXGLRV
IXHXQDGHODVSULQFLSDOHVODERUHVGHODPHQFLRQDGD5HVLGHQFLDĪ&DEDOOpSīSHURQROD~QLFD
algunas extranjeras se alojaron allí para aprender español.
$GHPiV LPSRUWDQWHV \ GHWHUPLQDQWHV ¿JXUDV HVSDxRODV GHO VLJOR SDVDGR IXHURQ WDPELpQ UHVLGHQWHV
Asimismo, contó con grandes profesoras como María Goyri, María Zambrano o Maruja Mallo, que 
IRPHQWDEDQFRQWLQXDPHQWHODDPSOLDFLyQGHODELEOLRWHFDGHOFHQWURFRQHO¿QGHTXHODVUHVLGHQWHVVH
D¿FLRQDVHQDODOHFWXUD,JXDOPHQWHODVDOXPQDVGHOD5HVLGHQFLDUHFLEtDQFODVHVSUiFWLFDVGHLGLRPDV
IXQGDPHQWDOPHQWHGHIUDQFpVLQJOpV\DOHPiQSHURWDPELpQGHOLWHUDWXUDĦGHODV~OWLPDVVHHQFDUJyOD
PDGULOHxD0DUtD*R\ULĪMemoria\SīGXUDQWHYDULRVFXUVRVĦ$XQTXHVHDXQDGHVFRQRFLGD
HVWDGRFWRUDPHUHFHDWHQFLyQSRUVHUXQDDGHODQWDGDDVXWLHPSR6HWUDWDGHODSULPHUDHVWXGLDQWHR¿FLDO
de Filosofía y Letras de una Universidad española. Además de impartir la asignatura de Literatura en 
OD5HVLGHQFLDGH6HxRULWDVGHDĪ$OFDOiHWDOSīHVWXGLyH LQYHVWLJySURIXVDPHQWH
la literatura española, especialmente el romancero. Sin embargo, el que sí ha pasado a la historia 
ĪSUREDEOHPHQWHSRUVHUKRPEUHīIXHVXPDULGRHO¿OyORJRPHGLHYDOLVWDJDOOHJR5DPyQ0HQpQGH]3LGDO
Muchas grandes mujeres unen sus vidas a la Residencia de Señoritas. Son nuestras precursoras: mujeres 
TXHTXHUtDQGHVHPSHxDUXQR¿FLR\QRHOiQJHOGHOKRJDUTXHVHVXSRQtDGHEtDQVHUHQDTXHOODpSRFD
Casos semejantes al de María Goyri encontramos muchos en este período. Por ejemplo, se abordará el de 
Zenobia Camprubí, que, aunque la denominaban la americanita, era barcelonesa y hablaba perfectamente 
LQJOpVFRQHOWLHPSRFRQVHJXLUtDODQDFLRQDOLGDGQRUWHDPHULFDQDĪ0DULQD\5RGUtJXH]Sī/R
cierto es que Zenobia que, trabajó durante un tiempo “como voluntaria en la Residencia de Señoritas 
TXHGLULJtD0DUtDGH0DH]WX´Ī0DULQD\5RGUtJXH]SīDFDEy³GDQGRFODVHVHQODVXQLYHUVLGDGHV
GH0DU\ODQG\3XHUWR5LFR´Ī0DULQD\5RGUtJXH]Sī6LQGXGDDOLJXDOTXHOHVXFHGLyD0DUtD
Goyri, Zenobia será más conocida por su matrimonio que por sus propios logros, pese a que tradujo al 
poeta de Moguer, su esposo, y al indio Rabindranath Tagore. 
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Volviendo a la Residencia de Señoritas, debe indicarse que se trató del primer centro creado en España 
FRQOD¿QDOLGDGGHIRPHQWDUODHGXFDFLyQVXSHULRUGHODVPXMHUHV(QODMemoria se explica su nacimiento 
y función: 
Está destinado á las muchachas que sigan sus estudios ó preparen su ingreso en las Facultades universitarias, 
Escuela Superior del Magisterio, Conservatorio Nacional de Música, Escuela Normal, Escuela del hogar ú 
otros centros de enseñanza, y á las que privadamente se dediquen al estudio en bibliotecas, laboratorios, 
archivos, clínicas, etc. Quiere ofrecerles un hogar semejante al que tienen los estudiantes en el grupo 
universitario”.
 Memoria 1916, p. 300
&RPRD¿UPD&DUPHQ0DJDOOyQ³HOGHVHRGHHVWXGLDUGHHVWDVMyYHQHVOHVOOHYyDVDOLUGHVXFDVDĦ\DKt
HVWiODH[SHULHQFLDPDJQt¿FDGHOD5HVLGHQFLDGH6HxRULWDV\HO/DERUDWRULR)RVWHUGH4XtPLFDHQVX
VHQR´Ī'HOJDGR(FKHYHUUtDSī(VHHVHOFDVRGHPXFKDVGHODVUHVLGHQWHV$GHPiVVHVDEHTXH
este no el único propósito de la Residencia de Señoritas puesto que, como se ha señalado, grandes mujeres 
LQWHOHFWXDOHVVHKRVSHGDURQDOOt9LFWRULD2FDPSR+HOHQH:H\O0DUtD0ROLQHUĪHQGRVRFDVLRQHVHQ
\HQSDUDFXUVDUHOGRFWRUDGRī\0DULH&XULHHQWUHRWUDVPXFKDV8QJUDQQ~PHURGHLQWHOHFWXDOHV
pronuncia conferencias en la Residencia de Señoritas: Gregorio Marañón, José Ortega y Gasset, Ramón 
Menéndez Pidal, Américo Castro, Rafael Alberti, Julián Marías, María Zambrano, Victoria Ocampo, 
/RUFDĪTXLHQWDPELpQHQVD\yHQHOODīR8QDPXQRĪ'¶ROKDEHUULDJXHSī
Durante el año 1917 comienzan a impartirse conferencias y a darse algunos conciertos en el centro 
ĪMemoria  \  S ī SRU DOOt SDVDURQ ĦDOJXQRV HQ UHSHWLGDV RFDVLRQHVĦ PLHPEURV GH OD
Generación del 98: Azorín, Ramiro de Maeztu o Pío Baroja; pero también de la Generación del 27, 
FRPR5DIDHO$OEHUWLR)HGHULFR*DUFtD/RUFDĦTXHOH\yHQWDORFDVLyQVXWRGDYtDLQpGLWRPoeta en Nueva 
YorkĦ(OHVSDFLRHYLGHQWHPHQWHQRVHRIUHFtDVRODPHQWHDYDURQHV3RUDTXHOOXJDUWUDQVLWDURQSLRQHUDV
HVSDxRODV\H[WUDQMHUDVFRPRVHxDOD&RQFKD'¶ROKDEHUULDJXHHQVXOLEURGH1RVHSXHGHROYLGDU
que ocuparon los escenarios de la Residencia de Señoritas los miembros de La Barraca, grupo de teatro 
del granadino Federico García Lorca, gran amigo de María de Maeztu. Por lo tanto, se observará que 
la Residencia de Señoritas era un escenario en donde se daba cabida a diversas y variadas actividades 
OLWHUDULDV\IRUPDWLYDVUHFLWDOHVSRpWLFRVFRQIHUHQFLDVFRQFLHUWRV«(Op[LWRURGHDEDFDGDODERUTXHVH
llevaba a cabo en tal lugar; de hecho, grandes personajes de la política del momento como las diputadas 
Clara Campoamor o Victoria Kent tampoco dejaron de poner su granito de arena en las actividades 
culturales de la Residencia. Divulgados por Unión Radio, los discursos y ponencias de la Residencia 
de Señoritas pretendían atravesar sus muros para agrandar y ampliar la labor social llevada a cabo en el 
centro. 
6HJ~Q VHxDOD(XVHELRGH*RUEHD ĦHVSRVRGH(OHQD)RUW~QĦ HQ  VREUHQXHVWUDSURWDJRQLVWD pVWD
era “presidenta del Club y directora de la Residencia de señoritas estudiantes, fundadora del Instituto 
(VFXHOD LQWHOLJHQFLD FXPEUH HQWUH ODV LQWHOLJHQFLDV HPLQHQWHV ĪIHPHQLQDV \ PDVFXOLQDVī GH (VSDxD´
Ī$JXLOHUDSī
Al analizar la biblioteca del centro mediante el estudio de las Memorias, nos damos cuenta de que, pese 
DTXH³DSHQDVH[LVWtDDO¿QDOL]DUHODxRHVKR\DXQTXHGHXQWLSRPX\PRGHVWRXQRGHORVDX[LOLRV
PiVH¿FDFHV\PiVVROLFLWDGRVSRUODVDOXPQDV\HOUHFLQWRSUHIHULGRGHODFDVD´ĪMemoriaSī
2EVpUYHVHODJUi¿FDVLJXLHQWH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Fuente: 0HPRULDVGHOD-XQWDSDUD$PSOLDFLyQGH(VWXGLRVH,QYHVWLJDFLRQHV&LHQWtÀFDV
Se fue incrementando el número de ejemplares, además de que, por razones obvias, se adquirieron libros 
de literatura inglesa y norteamericana pensando en el alumnado extranjero. Además, es necesario advertir 
TXHHUD³HOOXJDUGHWUDEDMRSUHIHULGRSRUODVDOXPQDVGHOD&DVD´ĪMemoria\Sī\DGHPiV
contaba con un amplio horario de apertura: doce horas, desde las nueve de la mañana hasta las nueve de 
ODQRFKHĪMemoria\Sī
Es bien sabido que la Residencia perseguía el acceso de la mujer a los estudios superiores; pues bien, fue 
precisamente esta motivación la que llevó a la concesión de algunas becas para aquellas estudiantes con 
SRFRVUHFXUVRVVLHPSUHTXHPRVWUDVHQ³XQDJUDQYRFDFLyQSRUHOHVWXGLR´ĪMemoria\Sī
/DVSULPHUDVEHFDULDVODVHQFRQWUDPRVHQHOFXUVRĥ\ODV~OWLPDVHQHOFXUVRĥ(VWHWLSR
de ayuda fue suprimida porque la Junta para Ampliación de Estudios carecía de haberes para ello. Como 
reconoce la catedrática de Historia Contemporánea de la Universidad de Huelva, Encarnación Lemus, 
“para tener acceso a la educación en ese mundo hay que ser de clase media, pero no eran las hijas de las 
grandes familias porque esas no necesitaban trabajar. Son hijas de una élite pero no económica. De hecho, 
PXFKDVQHFHVLWDEDQEHFDVSDUDLU´Ī%ODQFRī(QJHQHUDO\DFDPELRGHODVEHFDVODVDOXPQDVTXH
UHFLEtDQHVWDD\XGDĦURQGDEDODVSHVHWDVPHQVXDOHVĦDFHSWDEDQ³DOJ~QWUDEDMRRIXQFLyQHQEHQH¿FLR
GHOD5HVLGHQFLD´ĪMemoria\Sī
(QHOFXUVRĥGLVIUXWDURQGHEHFDPXMHUHVFRPRVHREVHUYDHQHOVLJXLHQWHJUi¿FR
Fuente: 0HPRULDVGHOD-XQWDSDUD$PSOLDFLyQGH(VWXGLRVH,QYHVWLJDFLRQHV&LHQWtÀFDV
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Dos de las becadas este primer curso fueron las pioneras Matilde Huici y Victoria Kent. La primera, 
SHQVLRQDGDSRUOD-XQWDSDUD$PSOLDFLyQGH(VWXGLRVOOHJyDO&ROOHJHGH0LGGOHEXU\Ī9HUPRQWīHQ
para impartir clases de lengua española. Además, fue cofundadora de la Asociación de Mujeres Españolas 
8QLYHUVLWDULDVFRQ&ODUD&DPSRDPRUHQ$¿OLDGDDO362(GHVGHIXHOD~QLFDPXMHUTXHIRUPy
parte de la comisión jurídica asesora del anteproyecto de la Constitución de 1931. Dos años después 
propuso que las candidaturas de su partido en las elecciones de ese año incluyeran, al menos, un tercio de 
mujeres. Finalmente su petición no fue tenida en cuenta, pero su defensa de los derechos de las féminas 
era clara. Antes de partir al exilio escribió en diversos periódicos e intervino en numerosas campañas en 
pro del sufragio femenino, el divorcio y el acceso a todos los puestos en pie de igualdad con los hombres. 
Hay que añadir que Victoria Kent fue la primera mujer en intervenir ante un consejo de guerra en España. 
6HD¿OLyDO3DUWLGR5HSXEOLFDQR5DGLFDO6RFLDOLVWD\ OOHJyDVHUHOHJLGDHQGLSXWDGDGH ODV&RUWHV
republicanas constituyentes por Madrid. Unos años más tarde, en las elecciones de febrero de 1936, fue 
HOHJLGDGLSXWDGDSRU-DpQHQODVOLVWDVGH,]TXLHUGD5HSXEOLFDQDĪMemoria\SSĥī
(QHODxRDFDGpPLFRĥVHFRQFHGLHURQGHQXHYRRWUDVRFKREHFDVGRVGHODVFXDOHVYROYLHURQD
ser para las anteriores y otras dos para otras precursoras: Francisca Bohigas, fundadora y presidenta de 
$FFLyQ)HPHQLQD/HRQHVDĪDGHPiVGHVHUOD~QLFDFDQGLGDWDGHOD&('$TXHORJUyXQHVFDxRGHGLSXWDGD
HQ ODVHOHFFLRQHVGHī\(QULTXHWD0DUWtQTXLHQKDELHQGRVLGREHFDULDHQĥHQHO6PLWK
College de Massachusetts, se encargaría a partir de 1930 de la Biblioteca del Instituto Internacional de 
%RVWRQHQ0DGULGKDVWDVXMXELODFLyQHQĪMemoria\SSĥī'XUDQWHHOFXUVRĥ
VRODPHQWHIXHURQWUHV ODVDJUDFLDGDVVLHQGRXQDGHHOODV ODHVWDGRXQLGHQVH&RUGHOLD0HUULDQĪHQ
FRUUHVSRQGHQFLDGHODVTXHRWRUJDQDHVSDxRODVDOJXQRVFROOHJHVQRUWHDPHULFDQRVīĪMemoria 1920 y 1921, 
Sī+DQVLGRDOXPQDVEHFDULDVHQHOFXUVRĥGLH]PXMHUHVGHODVFXDOHVFRQYLHQHGHVWDFDUD
Olimpia Valencia, de nuevo, otra adelantada a su tiempo. Se trata de la primera médica ginecóloga gallega 
ĪMemoriaVĥ\ĥSī$SDUWLUGHFRPRKDTXHGDGRVHxDODGRVHHOLPLQDQODV
becas por falta de fondos.
Además de todo lo anterior, la Residencia de Señoritas era un escenario en donde se daba cabida a diversas 
\ YDULDGDV DFWLYLGDGHV OLWHUDULDV \ IRUPDWLYDV UHFLWDOHV SRpWLFRV FRQIHUHQFLDV FRQFLHUWRV« JUDWXLWRV
ĪMemoria\Sī<QRSRGtDVHUGHRWURPRGRGDGDVODVLQTXLHWXGHVGHORVDGPLQLVWUDGRUHV
\GHODGLUHFFLyQĦQRROYLGHPRVTXHGHWUiVGHHVWHSUR\HFWRHVWDEDQOD,QVWLWXFLyQ/LEUHGH(QVHxDQ]D\
OD-XQWDSDUD$PSOLDFLyQGH(VWXGLRVĦ/DVFRQIHUHQFLDVGHODVFXDOHVXQDVVRQS~EOLFDV\RWUDVTXHGDQ
reservadas a las alumnas de la casa, empiezan a impartirse en 1917. Las privadas se organizan y dan una vez 
SRUVHPDQDVLHPSUHORVViEDGRV7RGDVHOODVKDQHVWDGRVLHPSUHDFDUJRGH¿JXUDVQRWDEOHVGHGLIHUHQWHV
ámbitos: letras y ciencias. He aquí una lista de los más conocidos y respetados: los pedagogos Manuel 
Bartolomé Cossío y Luis de Zulueta; o la periodista feminista Isabel Oyarzábal que, con el seudónimo 
GH%HDWUL]*DOLQGRGHQXQFLyODDWUDVDGDVLWXDFLyQGHODPXMHUHQ(VSDxDĪXQDGHVXVFRQIHUHQFLDVHQHO
centro llevaba por título: “Aspecto social y económico de la mujer en España”, puesto que la malagueña 
pedía una educación completa para la mujer, que pudiese votar y trabajar para alcanzar la independencia 
HFRQyPLFDīORVPpGLFRV*UHJRULR0DUDxyQ\*XVWDYR3LWWDOXJDORV¿OyVRIRV0DQXHO*DUFtD0RUHQWH
(XJHQLR'¶2UV-RVp2UWHJD\*DVVHW\;DYLHU=XELULORVHVFULWRUHV5DPLURGH0DH]WX$]RUtQ3tR%DURMD
Ramón del Valle Inclán, Salvador de Madariaga, Pedro Salinas, Rafael Alberti, José Bergamín, Ramón 
Gómez de la Serna, Victoria Ocampo, Federico García Lorca y Miguel de Unamuno; y procedentes del 
iPELWRGHODSROtWLFD&ODUD&DPSRDPRUĪSRUHMHPSORFRQODFRQIHUHQFLD³/DPXMHUDQWHHOGHUHFKR´ī
Victoria Kent y Claudio Sánchez Albornoz. 
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Además de ser la sede de las conferencias, no hay que olvidar que la Residencia era una casa de huéspedes; 
SRUHMHPSORHQHOFXUVRĥWXYRHOKRQRUGHDORMDUD*DEULHOD0LVWUDOXQDGHODVPiVDOWDV¿JXUDV
de la Literatura Universal, la cual durante su estancia dio una conferencia comentando algunas de las 
poesías de su propia obra literaria. Al año siguiente, sin ir más lejos, se dio una recepción en honor de 
don Jorge Mitre, director y propietario de La Nación, de Buenos Aires, con asistencia del Ministro de 
,QVWUXFFLyQS~EOLFDĪMemoriaĥ\ĥSSĥī
(QGH¿QLWLYD\SDUDWHUPLQDUHVFRQYHQLHQWHVHxDODUTXHODODERUGHOFHQWURTXHVHKDDERUGDGRQRVyOR
permitió que mujeres de fuera de Madrid pudieran ir a esa ciudad a cursar estudios universitarios, de 
LGLRPDVGHPDJLVWHULRGHP~VLFDGHVHFUHWDULDGR«VLQRTXHDGHPiVFRQWULEX\yGHPDQHUDDFWLYDĦ
FRPRVHKDPRVWUDGRĦDFUHDUXQDDWPyVIHUDSUROt¿FDIRPHQWDQGRHQODVPXMHUHVGHODpSRFDDVSLUDFLRQHV
personales y profesionales. Como señaló María Teresa León, estas precursoras querían progresar 
adelantando el reloj de la sociedad de su tiempo y de su país. Por ello se hace tan necesario valorar las 
actividades y servicios variados que se ofrecían en la Residencia de Señoritas, puesto que congregaban 
GLYHUVRVFRQRFLPLHQWRVFRQHO¿QGHSURSRUFLRQDUXQRVEXHQRVFLPLHQWRVFLHQWt¿FRVHQODVLQTXLOLQDV
del centro. Ha de quedar indicado que dicha institución tuvo también otro papel determinante: allí se 
GHFLGLyODIXQGDFLyQGHO/\FHXP&OXE)HPHQLQRHQĪ&RUUDOHVSīVLQHPEDUJRODUHÀH[LyQ
sobre esta sugestiva asociación tendrá que ser desarrollada en otro lugar.
 
Bibliografía
$JXLOHUD6DVWUH-Īī³/DVIXQGDGRUDVGHO/\FHXP&OXE)HPHQLQR(VSDxRO´BrocarSSĥ
$OFDOi&RUWLMR3&RUUDOHV5RGULJixH]&\/ySH]*LUiOGH]-Īī. Ni tontas, ni locas. Madrid: FECYT.
%ODQFR / Īī ³'H VHxRULWDV D SURIHVLRQDOHV´ 'LVSRQLEOH HQ http://bit.ly/1UXCP6m Ĭ&RQVXOWD
ĭ
&DEDOOp$ĪīEl feminismo en España. La lenta conquista de un derecho. Madrid: Cátedra.
&RUUDOHV5RGULJixH]&ĪīUn paseo por Madrid. Madrid: FECYT.
'HOJDGR(FKHYHUUtD,\0DJDOOyQ3RUWROpV&Īī³&LHQWt¿FDVHVSDxRODVHQ$OHPDQLD\DOHPDQDV
HQ(VSDxDHQHOSULPHUWHUFLRGHOVLJOR;;´(Q*%HFNĥ%XVVH$*LPEHU\6/ySH]ĥ5tRVĪ(GVī
6HxRULWDVHQ%HUOtQ)UlXOHLQLQ0DGULGĦĪSSĥī%HUOtQ+HQWULFK	+HQWULFK
'¶2OKDEHUULDJXH&ĪīVida de María de Maeztu. Madrid: Eila.
/DVWDJDUD\5RVDOHV0-ĪīMaría de Maeztu Whitney. Una vida entre la pedagogía y el feminismo. Madrid: 
La Ergástula.
0DJDOOyQ3RUWROpV& Īī³(O/DERUDWRULR)RVWHUGH OD5HVLGHQFLDGH6HxRULWDV/DVUHODFLRQHVGH
OD-$(FRQHO,QWHUQDWLRQDO,QVWLWXWHIRU*LUOV LQ6SDLQ\ ODIRUPDFLyQGH ODV MyYHQHVFLHQWt¿FDV
españolas”. Asclepio. Revista de Historia de la Medicina y de la Ciencia,YRO/,;QMXOLRĥGLFLHPEUH
SSĥ
0DQJLQL6Īī³(O/\FHXP&OXEGH0DGULGXQUHIXJLRIHPLQLVWDHQXQDFDSLWDOKRVWLO´Asparkía, 17, 
SSĥ
0DULQD-$\5RGUtJXH]GH&DVWUR07ĪīLa conspiración de las lectoras. Barcelona: Anagrama. 
0HPRULDVFRUUHVSRQGLHQWHVDORVDxRVĦGHOD-XQWDSDUD$PSOLDFLyQGH(VWXGLRVH,QYHVWLJDFLRQHV&LHQWtÀFDV
0DGULGĥ
0HPRULDV FRUUHVSRQGLHQWHV D ORV FXUVRV Ħ GH OD  -XQWD SDUD$PSOLDFLyQ GH (VWXGLRV H ,QYHVWLJDFLRQHV
&LHQWtÀFDV0DGULGĥ
3pUH]ĥ9LOODQXHYD7RYDU,Īī/D5HVLGHQFLDGH(VWXGLDQWHVJUXSRVXQLYHUVLWDULR\GHVHxRULWDV0DGULGĦ
 Madrid: MEC. 
3pUH]ĥ9LOODQXHYD7RYDU , Īī/D UHVLGHQFLD GH HVWXGLDQWHV Ħ JUXSRXQLYHUVLWDULR \ UHVLGHQFLD GH
señoritas. Madrid: Acción Cultural Española.
=XOXHWD&GHĪīMisioneras, feministas, educadoras. Historia del Instituto Internacional. Madrid: Castalia
177
Sánchez de Las Cuevas, Lidia (2016) “Miguel de Unamuno: autor de la eternidad nivolesca en el paratexto de 
Amor y pedagogía”. En R. Hernández Arias, G. Rivera Rodríguez, S. Cuba López y D. Pérez Álvarez (Eds.) 
Nuevas perspectivas literarias y culturales (I CIJIELC). Vigo: MACC-ELICIN. ISBN: 978-84-608-6759-3
Miguel de Unamuno: autor de la eternidad 
nivolesca en el paratexto de Amor y pedagogía
Lidia Sánchez de Las Cuevas
Ī8%RUGHDX[0RQWDLJQHī
lidia.sanchez.dlc@outlook.com
Resumen: Este trabajo se propone como contribución al estudio del conjunto de la producción paratextual 
de Miguel de Unamuno, a través del análisis en particular de una parte del paratexto de Amor y pedagogía. 
Esta novela, escrita en 1902, puede ser considerada como la primera nivola del autor.
$WUDYpVGHGLFKRDQiOLVLVSURIXQGL]DUHPRVHQHOHVWXGLRGHOHPSOHRGHODVGLIHUHQWHV¿JXUDVGH0LJXHOGH
Unamuno presentes en los prólogos de Amor y pedagogía. De este modo, nuestro objetivo es el de explicar 
que la función de multiplicidad del autor no es otra que la de crear una continuidad eterna, una presencia 
eterna de su persona y, como veremos, el lector será un elemento indispensable en esta empresa.
 De esta manera, este estudio se dividirá en tres partes: la primera tratará sobre los conceptos de nivola 
y de creación literaria en la obra de Unamuno, lo cual nos permitirá preparar el terreno al análisis de los 
dos prólogos, siendo este análisis la segunda y la tercera parte de este trabajo. Así, en la segunda parte 
analizaremos el primer prólogo escrito en 1902 mientras que en la tercera parte se analizará el segundo 
prólogo escrito y publicado en 1934.
Gracias a dichos análisis descubriremos y trataremos diferentes facetas de Unamuno, como son el Unamuno 
autor pero también lector, prologuista, crítico o confesado; cuyas funciones analizaremos en el objeto de 
reactualización e interpretación de la obra. 
Palabras clave: Miguel de Unamuno, Amor y pedagogía, autor, lector, prólogo
Resumo: Este traballo preséntase como unha contribución ao estudo do conxunto da produción paratextual 
de Miguel de Unamuno, en particular, a través dunha parte do paratexto de Amor y pedagogía. Esta novela, 
escrita en 1902, pode considerarse a primeira nivola do autor.
$ WUDYpV GDGLWD DQiOLVH SURIXQGL]DUHPRVQR HVWXGRGR HPSUHJRGDV GLIHUHQWHV¿JXUDV GH0LJXHO GH
Unamuno presentes nos limiares de Amor y pedagogía. Polo tanto, o noso obxectivo é explicar que a función 
de multiplicidade do autor é a de crear unha continuidade eterna, unha presenza eterna da súa persoa e, 
como veremos, o lector será un elemento indispensable nesta tarefa.
 Deste xeito, este estudo dividirase en tres partes: a primeira tratará sobre os conceptos de nivola e de 
creación literaria na obra de Unamuno, explicación que nos permitirá preparar o terreo para a análise dos 
dous prólogos, sendo esta a segunda e a terceira parte deste traballo. Así, na segunda parte analizaremos 
o primeiro prólogo escrito en 1902 e, posteriormente, na terceira analizarase o segundo limiar, escrito e 
publicado en 1934. 
Grazas a tales análises descubriremos e trataremos diferentes facetas de Unamuno, coma o Unamuno 
autor pero tamén o lector, o prologuista, o crítico ou o confesado; as súas funcións serán analizadas co 
obxecto de reactualización e de interpretación da obra.
Palabras chave: Miguel de Unamuno, Amor y pedagogía, autor, lector, limiar
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Abstract: The aim of this work is to contribute to the study of all the paratext in the writings of Miguel 
de Unamuno through the analysis in particular of a part of the paratext of Amor y Pedagogía. This novel, 
ZULWWHQLQFDQEHFRQVLGHUHGWREHWKHDXWKRU¶V¿UVWQLYROD
7KURXJKWKHDIRUHPHQWLRQHGDQDO\VLV,ZLOOH[SORUHKRZWKHGLɱHUHQWIDFHWVRI0LJXHOGH8QDPXQRWKDW
are present in Amor y PedagogíaSOD\WKHLUUROH,QWKLVZD\P\SXUSRVHLVWRH[SODLQWKDWWKHPDQ\GLɱHUHQW
representations of the author serve only to create a timeless and permanently relevant portrayal, in the 
making of which, as will be seen, the reader will play a crucial part.
7KLVVWXG\WKHQZLOOEHGLYLGHG LQWRWKUHHSDUWV7KH¿UVWZLOOGHDOZLWKWKHFRQFHSWVRIQLYRODDQGRI
literary creation in Amor y Pedagogía, which will prepare the ground for an analysis of the two prefaces, this 
DQDO\VLVEHLQJWKHVHFRQGDQGWKLUGSDUWRIP\ZRUN,QSDUWWZR,ZLOOWKXVDQDO\VHWKH¿UVWSUHIDFHZULWWHQ
in 1902, while the second preface, written and published in 1934, will follow in part three.
7KLVDQDO\VLVZLOOHQDEOHPHWROD\EDUHDQGVWXG\WKHGLɱHUHQWUROHVRI8QDPXQREHKH8QDPXQRWKH
author or else the reader, the writer of prefaces, the critic, or the portrayer of self. In seeing how these 
GLɱHUHQWDVSHFWVLQWHUDFW,DLPWRVKRZWKHUHOHYDQFHWRGD\RIAmor y Pedagogía and to shed light on its 
interpretation.
Keywords: Miguel de Unamuno, Amor y pedagogía, author, reader, preface
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Introducción
La obra novelística de Miguel de Unamuno no puede ser concebida sin la lectura de los elementos 
paratextuales que la componen, la completan y la dotan de sentido. Amor y pedagogía, Niebla, La tía 
Tula o Abél Sánchez, son, entre otras novelas, un claro ejemplo ello. Puesto que el paratexto es una parte 
fundamental en su obra narrativa, este trabajo se propone como contribución al estudio del conjunto de 
la producción paratextual del autor, a través del análisis en particular de una parte del paratexto de la 
novela Amor y pedagogía, que puede ser considerada como su primera nivola. A través de dicho análisis, 
SURIXQGL]DUHPRVHQHOHVWXGLRGHOHPSOHRGH ODVGLIHUHQWHV¿JXUDVGH0LJXHOGH8QDPXQRSUHVHQWHV
en los prólogos de Amor y pedagogía. Nuestro objetivo es el de explicar que la función de multiplicidad 
del autor no es otra que la de crear una continuidad eterna, una presencia eterna de su persona y, como 
veremos, el lector será un elemento clave en esta empresa. 
Cuando hago referencia a una parte del paratexto de Amor y pedagogíaPH UH¿HURD ORVGRVSUyORJRV
que escribió Unamuno de la novela, así como a la dedicatoria que se estudiará indirectamente dentro 
del análisis de estos dos prólogos. Un primer prólogo, escrito en 1902 con razón de la publicación de la 
QRYHOD\XQVHJXQGRSUyORJRHOSUyORJRĥHStORJRDODVHJXQGDHGLFLyQHVFULWRHQFRQUD]yQGHOD
publicación de la segunda edición de la novela. Otros elementos paratextuales no son estudiados en el 
presente trabajo, como son el epílogo y los Apuntes para un tratado de cocotología, escritos los dos en 1902 
para la primera edición y el Apéndice a los apuntes para un tratado de cocotología escrito para la segunda. 
Me parece relevante la cronología de las diferentes partes de la producción de la novela que van a ser 
estudiadas ya que las condiciones de creación textual no son las mismas. En 1902 escribió el relato, al 
que siguió el primer prólogo, los Apuntes para un tratado de cocotología y la dedicatoria; por este orden. El 
segundo prólogo, objeto de este estudio junto con el primero, fue escrito en 1934.
/DVGLIHUHQWHV¿JXUDVGHODXWRUTXHDSDUHFHQHQORVSUyORJRVGHAmor y pedagogía conforman, bajo mi 
punto de vista, una de las muchas características de la nueva forma de novelar que Unamuno desarrolló 
precisamente a partir de esta novela donde, por otro lado, el paratexto resulta imprescindible ya que 
GHpOVHVLUYHFRPRHVSDFLRGHDXWRFUtWLFD\WDPELpQGHFRQWLQXLGDG¿FFLRQDO3RUHVWHPRWLYRAmor y 
pedagogía puede considerarse como el embrión de esta técnica narrativa, como indicó él mismo  en el 
SUyORJRĥHStORJRGH³(QHVWDQRYHODĬ«ĭHVWiHQJHUPHQĬ«ĭORPiV\ORPHMRUGHORTXHKHUHYHODGR
GHVSXpVHQPLVRWUDVQRYHODV´Ī8QDPXQRSī(OHVWXGLRGHORVGRVSUyORJRVHVSULPRUGLDOSRU
dos motivos: primero, puesto que la diferencia temporal entre ellos abarca desde el comienzo de su nueva 
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IRUPDGHQRYHODUKDVWDHO¿QDOGHVXSURGXFFLyQQRYHOtVWLFD1, lo que determina diferentes enfoques de la 
recepción de la novela, participando Unamuno en ellos; y segundo, porque es en ellos donde descubrimos 
HOGHVSOLHJXHGH¿JXUDVXQDPXQLDQDV\VXSRVLEOHIXQFLyQHQODLQWHUSUHWDFLyQGHOWH[WR
1. Nivola y creación literaria
Siendo tanto el relato como los elementos paratextuales una de las características de su otra y nueva 
PDQHUDGHQRYHODUĪ&ULDGRīFUHRQHFHVDULDXQDEUHYHH[SOLFDFLyQGHOFRQFHSWRGHQRYHODDVtFRPR
del concepto de creación literaria en Unamuno.
0LJXHOGH8QDPXQRFRPRRWURVWDQWRVHVFULWRUHVGH¿QDOGHVLJORUHDOL]DXQDVHULHGH LQQRYDFLRQHV
dentro del género. La primera mitad del siglo XX es partícipe de la ruptura con las formas narrativas 
provenientes del realismo y partícipe de la inclusión de la creación de nuevas formas romanescas. En el 
caso de Unamuno, llevó a cabo un tipo de novelar que llamaría nivolar. Las características que conforman 
este nivolar aparecen por primera vez en Amor y pedagogía, aunque no sería hasta la publicación de Niebla, 
en 1914, a través de Víctor Goti, uno de los personajes principales de esta novela; donde se podría leer por 
primera vez el concepto de nivola. Con respecto a este nuevo tipo de novela de principios del siglo XX, 
3DXO$XEHUWĪīVHxDODTXH³LPSRUWDPiVODPDQHUDGHFRQWDUTXHORTXHVHHVWiFRQWDQGR´ĪSī3XHV
bien, por un lado, en el caso de Unamuno, la forma tradicional del discurso en el relato es suplantada en 
la nivola por el empleo de diálogos y monólogos, consecuencia de una reducción de la descripción tanto 
de los personajes como del espacio. Según el crítico, debido a la falta de lógica en el contenido del relato, 
ODQRYHODGHMDGHVHUKLVWyULFDRVRFLDOSDUDDGTXLULUXQDQDWXUDOH]DH[LVWHQFLDOĪ$XEHUWī(VFLHUWR
que, en el caso de la nivola, su contenido está muy ligado a los problemas existenciales que preocupaban 
al autor. Así, el miedo a la muerte y en consecuencia un anhelo de inmortalidad son un tema recurrente, 
IRFDOL]DGRGHPDQHUDVGLIHUHQWHV\HQPXFKDVRFDVLRQHVSUR\HFWDGRDWUDYpVGHMXHJRV¿FFLRQDOHVGRQGH
OD LGHQWLGDG WDQWR¿FFLRQDO FRPRUHDOTXHGDFRQIXVDGHELGRD OD VXSHUSRVLFLyQGHQLYHOHV(O OHFWRU
adquiere por tanto un papel esencial puesto que gracias a su interpretación y relectura, todo elemento 
narrativo se actualiza, continuando de esta manera su existencia en una suerte de eternidad literaria. Esta 
era la pretensión de nuestro autor quien en Cómo se hace una novela, de 1927, explicaba que “el que lee una 
QRYHODSXHGHYLYLUODUHYLYLUODĬ«ĭ\HOTXHOHHXQSRHPDXQDFULDWXUDĥSRHPDHVFULDWXUD\SRHVtDFUHDFLyQ
ĥSXHGHUHFUHDUOR(QWUHHOORVHODXWRUPLVPR´Ī8QDPXQRSSĥī
Para Unamuno, un poema es criatura, al igual que lo son los personajes de sus nivolas que, como criaturas, 
son, en la mayoría de los casos, proyecciones del creador, es decir de sí mismo. La creación artística y 
por tanto literaria, adquiere dimensiones existenciales. El acto creativo, para Unamuno, está compuesto 
obligatoriamente por el autor y el lector. Ambos crean su obra y en el mismo nivel de importancia: el 
autor o escritor, escribiéndola y el lector en su acto de lectura, con el cual permite que el autor penetre 
en su intimidad, puesto que la recepción por parte del lector se encarga de hacer y/o rehacer al autor 
UHVLJQL¿FDQGRWDQWRVXREUDFRPRVX¿JXUD/RVGRVVRQSRUWDQWRIXQGDPHQWDOHV\FRQIRUPDQMXQWRFRQ
la obra, el  acto creativo.
Éste es el tema principal de los prólogos que se van a analizar a continuación, que recordemos, preceden en 
momentos diferentes al relato de Amor y pedagogía.  Bajo mi punto de vista, podemos hablar de funciones 
y métodos narrativos diferentes entre ellos.
1  En 1933 publicaría su última novela, San Manuel Bueno, mártir y tres historias más, y dos años más tarde de la segunda 
edición de Amor y pedagogía fallecería.
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$QiOLVLVGHORVGRVSUyORJRVLQWHQFLyQ\ÀJXUDVXQDPXQLDQDV
a. Prólogo a la primera edición: la burla unamuniana
Para comprender el sentido y la función de este primer prólogo que antecede a la novela, debemos, en 
SULPHUOXJDUKDEODUGHVXJpQHVLV*XOOyQĪīDFLHUWDFXDQGRHQFXHQWUDUHOHYDQWHHQHVWHSUyORJROD
importancia que le da Unamuno tanto al lector como al autor cuando expresa que “en fecha tan temprana 
como 1902 antepuso a Amor y pedagogíaODVOtQHDVVLJXLHQWHVµ$O/HFWRUGHGLFDHVWDREUDHO$XWRU¶´ĪSī
Lo que Ricardo Gullón pasa por alto es que estas líneas son la dedicatoria y que gracias al epistolario 
entre Unamuno y Santiago Valentí Camps, su editor, recogido por Bénédicte Vauthier; sabemos que 
esta dedicatoria se realizó una vez que el prólogo y la novela habían sido terminados. Con estas palabras 
se dirigía Unamuno a su editor: “si quieren pueden poner una página de dedicatoria que diga: Al lector 
GHGLFDHVWDREUDHODXWRUTXHHVFRPRXVWHGYHXQDJXDVDGHODVGHGLFDWRULDVĬ«ĭ0HFDUJDQHQJHQHUDO
ODVGHGLFDWRULDV´Ī8QDPXQRSī
Lo mismo ocurre con el prólogo: pese a que sea un enunciado expuesto de tal manera para ser leído previa 
lectura de la novela, su producción fue, efectivamente posterior a la misma. 
&XDQGR8QDPXQRHQYtD¿QDOPHQWHVXPDQXVFULWRDODHGLWRULDOORHQYtDFRQHOSUyORJRSXHVWRTXHODV
SiJLQDVGHOUHODWRHUDQHGLWRULDOPHQWHLQVX¿FLHQWHV<VREUHpVWHOHH[SUHVD³(OSUyORJRDFDVROHSDUHFHUi
a usted un exceso de humorismo, pero estoy en él tanto o más interesado que en la novela misma. Es un 
GHVDKRJRGHFRVDVTXHKDFHWLHPSRGHVHDEDVROWDU´Ī8QDPXQRSī
Esas “cosas” que “deseaba soltar” desde hacía tiempo corresponden a los temas del prólogo: primeramente, 
el propósito o la intención del autor en Amor y pedagogíaHQVHJXQGROXJDUODGH¿QLFLyQGHODQRYHOD\SRU
último, algunas aclaraciones sobre la misma.
3DUDOOHYDUDFDERHVWHSURSyVLWR8QDPXQRKDFHXVRGHXQDWpFQLFDHQXQFLDWLYDHQODFXDOGLYHUVL¿FDVX
YR]FUHDQGRDVtORTXHSRGHPRVGHQRPLQDUODVGLIHUHQWHV¿JXUDVGH0LJXHOGH8QDPXQR$VtSRGHPRV
GLVWLQJXLU XQD SULPHUD ¿JXUD TXH HV OD ¿JXUD SULQFLSDO GHO SUyORJR \D TXH HV OD YR] HQXQFLDWLYD GHO
discurso: el prologuista. Aquí, aunque el texto sea, a partir de la denominación de Genette “autorial”, 
HVGHFLU H[SOtFLWDPHQWH LPSXWDEOH DO DXWRU HV LJXDOPHQWH¿FWLFLRHQHO VHQWLGRHQHOTXHFDPELDGH
VLWXDFLyQGHHQXQFLDFLyQ\DTXHHODXWRUVHFRQYLHUWHHQRWURSURORJiQGRVHDVtPLVPRĪ.UHPHUī
/DVHJXQGD¿JXUDODFRQIRUPDUtD0LJXHOGH8QDPXQRFRPRHODXWRUGHODQRYHODDOXGLGR\PHQFLRQDGR
constantemente por el prologuista.
En este prólogo, la técnica unamuniana consiste en adaptar una voz nueva para aclarar nociones y dar 
pautas de lectura del relato que continúa. Para ello, Unamuno deja de ser autor de Amor y Pedagogía para 
expresarse a través del prologuista, un prologuista anónimo, en cuanto a que en ningún momento aparece 
VXQRPEUHQL¿UPDHOSUyORJRSRU ORTXHQR WHQHPRVGDWRV VREUH VX LGHQWLGDG\SRURWUR ODGRTXH
conoce al autor Unamuno, puesto que habla a sabiendas de sus propósitos al escribir Amor y Pedagogía y 
VDEHSHUIHFWDPHQWHFyPRGH¿QLUHVWDQRYHOD'HDKtTXHKD\DPRVVHxDODGRHVWHSUyORJRFRPR¿FWLFLR
VLHQGRHVWHWLSRGHSUyORJRVHJ~Q*HQHWWHĪīHO³DWULEXLGRDXQDSHUVRQDLPDJLQDULD´ĪSī
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A través del Unamuno prologuista se tratan los diferentes aspectos mencionados al comienzo de esta 
sección:
En primer lugar, la intención o propósito del autor; o la declaración de intenciones de Unamuno como 
autor de la novela. Ejemplos de esto podemos encontrarlos en las siguientes líneas extraídas del prólogo: 
5H¿ULpQGRVHDODXWRUGLFH³VHKDSURSXHVWRVHUH[WUDYDJDQWHDWRGDFRVWDGHFLUFRVDVUDUDV\ORTXHHV
D~QSHRUGHVDKRJDUELOLV\PDORVKXPRUHV´Ī8QDPXQRSīRPiVDGHODQWH³$PXFKRVSDUHFHUi
HVWDQRYHODXQDWDTXHĬ«ĭDODFLHQFLD\DODSHGDJRJtDPLVPDV\SUHFLVRHVFRQIHVDUTXHVLQRKDVLGRWDO
ODLQWHQFLyQGHODXWRUĬ«ĭQDGDKDKHFKRSRUORPHQRVSDUDPRVWUiUQRVOR´Ī8QDPXQRSī
Estos ejemplos entran dentro de lo que se entiende como prólogo original, original en el sentido de 
DXWpQWLFRĪ*HQHWWHī/RTXHRIUHFHGHSDUWLFXODUHVWHSUyORJRHVHOFXHVWLRQDPLHQWRSRUSDUWHGHO
SURORJXLVWDGHOSURSyVLWRGHODXWRUĦ8QDPXQRĦ8QHMHPSORPX\FODURHVODDSHUWXUDGHOSUyORJR³+D\
quien cree, y pudiera ser con fundamento, que esta obra es una lamentable, lamentabilísima equivocación 
GHVXDXWRU´Ī8QDPXQRSīRPiVWDUGH³1RVHVDEHELHQTXpHVORTXHHQHOODVHKDSURSXHVWR
HO DXWRU \ WDO HV OD UDt] GH ORVGHPiVGH VXVGHIHFWRV´ Ī8QDPXQR  Sī +DVWD WDO SXQWRTXH
el prologuista cuestiona la valentía del autor: “no atreviéndose a expresar por propia cuenta ciertos 
GHVDWLQRVDGRSWDHOFyPRGRDUWL¿FLRGHSRQHUORVHQERFDGHSHUVRQDMHVJURWHVFRV\DEVXUGRVVROWDQGR
DVtHQEURPDORTXHDFDVRSLHQVDHQVHULR´Ī8QDPXQRSī
3RURWURODGR8QDPXQRSURORJXLVWDVHVLUYHGHHVWHSUyORJRSDUDGH¿QLUODQRYHODGH¿QLFLyQTXHDGHODQWD
ORTXHPiVWDUGHFDOL¿FDUiGHnivola<DVtGH¿QHAmor y pedagogía: “Es la presente novela una mezcla 
DEVXUGDGHEXIRQDGDVFKRFDUUHUtDV\GLVSDUDWHVFRQDOJXQDTXHRWUDGHOLFDGH]DDQHJDGDHQXQÀXMRGH
FRQFHSWLVPR´Ī8QDPXQRSī&RQHVWDGH¿QLFLyQH[SUHVDTXHODQRYHODGHODXWRUHVXQDIDUVDHV
una bufonada con estilo, y su autor: el bufón, que se burla  de quien la lee si éste no comprende que es, en 
efecto, una bufonada. Bufonada, chocarrería o disparate, tres sinónimos que hay que comprender a partir 
del concepto de lo bufo de Schopenhauer, que como sabemos, fue traducido por Unamuno y de quién se 
LQVSLUy9LODQRYDUHFRJHHOFRQFHSWRGHO¿OyVRIRDOHPiQGHPDQHUDPX\FODUDFXDQGRLQGLFDTXHOREXIR
HVXQDFODVHGHFRPLFLGDGHQODTXHXQDVHULHGHFRVDVTXHGL¿HUHQSURIXQGDPHQWHHQWUHVtSHURTXHKHPRV
agrupado bajo un mismo concepto, son consideradas y tratadas del mismo modo, hasta que las enormes 
diferencias intrínsecas que existen entre ellas, de pronto se hacen patentes, con gran sorpresa y admiración 
del protagonista.  
Vilanova, 1989, p.192
y concluye diciendo que “las bufonadas son siempre involuntarias y motivadas por falsas apariencias”.
Pues bien, estas falsas apariencias son las que hay que tener en cuenta para comprender el sentido 
tanto del relato como del prólogo. El desdoblamiento de Unamuno en autor con unas intenciones y en 
prologuista, quien condena dichas intenciones, es un juego intencional dedicado al lector unamuniano. 
La intención de Unamuno desdoblándose en el prologuista es la de dar pistas de lectura a su público, que 
para él, no es un público cualquiera, es un público que pretende inteligente en el sentido en el que de él 
espera que realice una buena lectura, siendo ésta la comprensión de la burla. De ahí a que lo que se deba 
H[LJLUDXQHVFULWRUHV³UHVSHWRDVXS~EOLFR´\TXH³OHWUDWHOHDOPHQWH´Ī8QDPXQRSī6XMXHJR
de falsas apariencias, a través de una mala lectura puede conllevar a una interpretación errónea debido 
a una lectura que no sabe interpretar la ironía que encierra el enunciado, de ahí a que el prologuista 
sentencie que:
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El público tiene ante todos los demás y sobre todos los demás el indisputable derecho de saber 
cuándo se le habla en broma, según los casos. Ocasiones hay en que un lector suspicaz pudiera creer 
TXHQRVHSURSRQHQXHVWURDXWRURWUDFRVDVLQRTXHVXV OHFWRUHVGLJDQĬ«ĭ³HVWHKRPEUHTXLHUH
tomarnos el pelo”. Y tal propósito, si le hubiere, es en verdad intolerable. 
Unamuno, 2005, p.463
)UDQFLVFR-RVp0DUWtQĪSīDVtORLQGLFD³/DSUHRFXSDFLyQXQDPXQLDQDSRUHOOHFWRUQRDFDED
SXHVHQXQVLPSOHTXHUHUĥVHUĥOHtGRVLQRTXHGHVHPERFDHQHOQLYHOVXSHULRUTXHUHFODPDHOTXHUHUĥVHUĥ
ELHQĥOHtGR´
Con esto, se puede concluir la importancia que Unamuno ofrece al lector, éste como pieza fundamental 
en el proceso creativo, es más, tanto la dedicatoria como el relato están dirigidos a él.
Con este último apartado, volvemos a la intención del Unamuno autor, creador del conjunto de Amor y 
pedagogía. Y comprendemos el término “guasa” en la carta que escribió a Valentí Camps en la que opinaba 
sobre su prólogo. En este su prólogo ha dejado sentenciado a través de la voz del prologuista su intención 
en Amor y pedagogía y el espacio que en ella tiene el lector.  
Para terminar con las temáticas presentes en este prólogo, cabría indicar rápidamente que el prologuista 
dedica unas líneas a diferentes aclaraciones sobre la novela en cuanto a las acciones y decisiones de los 
SHUVRQDMHVDOJXQDVUHYHODGRUDVFRPRFXDQGRKDEODGH'RQ)XOJHQFLRĪXQRGHORVSHUVRQDMHVī³TXHHV
DFDVRODFODYHGHODQRYHOD´Ī8QDPXQRSīSHURTXHQRYDPRVDGHVDUUROODUDTXtSXHVWRTXHQRV
desviaremos de nuestro tema. 
b. Prólogo-epílogo a la segunda edición: la multiplicidad eterna
Para el análisis del segundo prólogo, me gustaría comenzar con un pensamiento que Unamuno tenía ya en 
1902, y que expresó en carta a su editor Valentí Camps: “Me gustaría saber cómo ha caído en el público 
mi Amor y pedagogíaĬ«ĭ6LVHORJUDVHOOHJDUDRWUDHGLFLyQĦORGXGRĦOHKDUtDRWURSUyORJR2” Ī8QDPXQR
Sī8QDPXQRVLHQWH\DODQHFHVLGDGGHUHDOL]DUXQSUyORJRXOWHULRUĪ*HQHWWHīHVGHFLUDTXpO
realizado para las segundas ediciones donde el autor se dirige a nuevos lectores3ĪSī(IHFWLYDPHQWH
éste es una reactualización de la novela. Está dirigido y dedicado a un lector que desconoce los dos textos 
anteriores, pero con múltiples alusiones a pasajes o réplicas de sus personajes.  Finalmente realiza este 
prólogo, pero 32 años más tarde, por lo que se le puede considerar igualmente como un prólogo tardío: 
DTXpOTXHFRPRHOXOWHULRUVLUYHSDUDUHFWL¿FDUSHURWDPELpQVLUYHFRPR~OWLPRSUyORJRSXHVWRTXH
suele estar bastante distanciado de la publicación de la primera edición de la novela y porque suele estar 
SUy[LPRDODPXHUWHGHODXWRUĪ*HQHWWHSī(VWDGLVWDQFLD\FHUFDQtDFRQVXPXHUWHKDFHQGH
este prólogo un prólogo más íntimo que el anterior. De hecho, “íntima” es una palabra que repite en 
GLIHUHQWHVRFDVLRQHVDORODUJRGHOPLVPR³Ĩ4XpOHLPSRUWDQDOOHFWRUHVWDVtQWLPDVFRVDV"´RFXDQGR
explica el concepto de nivola: “íntimas realidades” o, en otra ocasión, “examen íntimo de recuerdo de 
vida”  Y al ser de carácter íntimo, en esta ocasión la voz es la del propio autor, la de Unamuno que habla de 
2 Carta del 9 de mayo de 1902.
3 La traducción es mía.
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sí mismo, de su literatura, de su público y a su público: “Para ir a dar al público, a mi público, esta segunda 
HGLFLyQGHPLQRYHOD«´Ī8QDPXQRSī
/RVGLIHUHQWHVWHPDVTXHDSDUHFHQHQHVWHSUyORJRQRVKDFHQGLVWLQJXLURWUDV¿JXUDVGH8QDPXQRFRPR
son la del Unamuno crítico y la del Unamuno lector. Todas ellas nos ayudan a establecer la intención 
~OWLPDGHODXWRUFRPRYHUHPRVDO¿QDOGHOWUDEDMRHODQVLDGHHWHUQLGDG
/D¿JXUDGHO8QDPXQROHFWRUVHHQFXHQWUDH[SOtFLWDHQVXGLVFXUVR³PHKHFUHtGRHQHOGHEHUĦGRORURVR
GHEHUĬ«ĭGHYROYHUDOHHUODĪODQRYHODī$OFDERGHPiVGHWUHLQWDDxRV´Ī8QDPXQRSī8QDPXQR
HMHPSOL¿FDODWRWDOLGDGGHODFWROLWHUDULRFRQVX¿JXUDGHOHFWRUUHDOL]DQGRXQDQXHYDOHFWXUDTXHDFWXDOL]D
por tanto la novela puesto que, como veremos más adelante se produce una reinterpretación no solamente 
GHOUHODWRVLQRGHVXREUDWRGD(VSRUWDQWRHVWDDSHUWXUDPX\VLJQL¿FDWLYD\DTXHIRFDOL]D\FHQWUDGH
alguna manera lo esencial de su intención como autor. Como lector, revive a los personajes de su novela. 
Lo que está haciendo no es otra cosa que mostrar de forma práctica lo que teorizó en el primer prólogo 
cuando daba tanta importancia al lector, a quien estaba dedicado. Ahora Unamuno es lector de su propia 
novela y recrea las palabras de ciertos personajes: “Y aún me resuena lo que hace más de treinta años le 
GHFtDĬ«ĭGRQ)XOJHQFLR(QWUDPERVPDUHVDPLSREUH$SRORGRUR´Ĭ«ĭ\PHUHVXHQDĬ«ĭORTXHODSREUH
0DULQDĬ«ĭ OHGHFtDDOGHVGLFKDGR$YLWR&DUUDVFDO´ ĪSī/RVDGMHWLYRVFRQORVTXHDFRPSDxDDVXV
SHUVRQDMHV³SREUH´³GHVGLFKDGR´LQÀX\HQGLUHFWDPHQWHDO OHFWRUTXH OHHUiSRUYH]SULPHUD ODQRYHOD
algo que no ocurrió con los lectores anteriores a 1934.
Cuando es el propio autor quien teoriza sobre su relato a partir de la lectura que ha realizado del mismo, 
no podemos obviar su presencia y su función en él. Y esto es lo que Unamuno expresa desdoblándose en 
lector: la importancia que cede al lector es la misma que cede al autor, ambos como productores del acto 
creativo y por tanto, de lo que podríamos considerar una alegoría de la eternidad literaria.
/D¿JXUDGHO8QDPXQRFUtWLFRDSURYHFKDHVWHHVSDFLRSDUDWUDWDUGLIHUHQWHVWHPDVTXHFRQFLHUQHQDVX
REUDGHVGHODGH¿QLFLyQGHAmor y pedagogíaĪFLWDGDDOFRPLHQ]RGHHVWHWUDEDMRīDVtFRPRHOFRQFHSWR
de la ya consolidada en el momento novela unamuniana o nivola: “relatos dramáticos acezantes, de 
realidades íntimas, entrañadas, sin bambalinas ni realismos en que suele faltar la verdadera, la eterna 
UHDOLGDGODUHDOLGDGGHODSHUVRQDOLGDG´Ī8QDPXQRSīSDVDQGRSRUODVWUDGXFFLRQHVTXHVHKDQ
hecho de sus novelas, hasta llegar a la producción poética, poniendo como mayor ejemplo en su obra la 
novela Niebla, la más traducida también. Indica que “no hay obra poética más grande que un hijo o hija” 
Ī8QDPXQRSī&RPRORGH¿QH&DVWURĪī8QDPXQRHVXQ³µFUtWLFRLPSOtFLWR¶XQD¿JXUDFLyQ
GHODLQVWLWXFLyQOLWHUDULDTXHMX]JDUiVXFUHDFLyQ´ĪSīVXSURSLDFUHDFLyQ3RUORTXHVHSXHGHHQWHQGHU
que para Unamuno, una obra creada es hija suya y la novela, su mejor instrumento o soporte para expresar 
ODSURGXFFLyQSRpWLFD³HOVHQWLPLHQWRQRODFRQFHSFLyQUDFLRQDOGHOXQLYHUVR\GHODYLGDVHUHÀHMDĬ«ĭ
HQXQSRHPDHQSURVDRHQYHUVRHQXQDOH\HQGDHQXQDQRYHOD´Ī8QDPXQRSī
3RU~OWLPRVXFUtWLFDVHFHQWUDGHQXHYRHQOD¿JXUDGHOOHFWRUGHOTXHDUDt]GHODGHGLFDWRULDHVFULWDHQ
1902, puntualiza que estaba dedicado
DOOHFWRU\QRDORVOHFWRUHVDFDGDXQRGHpVWRV\QRDODPDVDĥS~EOLFRĥTXHIRUPDQ<HQHOORPRVWUpPL
propósito de dirigirme a la íntima individualidad, a la individual y personal intimidad del lector de ella, a su 
realidad, no a su aparencialidad. Y por eso le hablaba, a solas los dos, oyéndonos los respiros, alguna vez las 
palpitaciones del corazón, como en confesionario.
8QDPXQRSSĥ
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3RUTXHDO¿QDOAmor y pedagogía es “Obra de confesor y no de publicista. De confesor y de confesado” 
Ī8QDPXQR  Sī < DVt GHVYHODQGR XQD ~OWLPD ¿JXUD HO 8QDPXQR FRQIHVDGR MXQWR FRQ VX
destinatario confesor, podemos entrar en la intimidad  de las dos partes que conforman el acto literario. 
Barthes señalaba en su teoría de la muerte del autor de 1968 que, anteriormente, la explicación de la 
obra siempre había sido buscada “por la parte de la que la produce, como si a través de la alegoría más 
RPHQRVWUDQVSDUHQWHGHOD¿FFLyQIXHUDVLHPSUH¿QDOPHQWHODYR]GHXQD~QLFD\PLVPDSHUVRQDHO
DXWRUTXHRWRUJDVXµFRQ¿GHQFLD¶4´Ī%UXQQSī'HPDQHUDDQDFUyQLFDSRGUtDPRVGHFLUSRUXQ
lado, que la técnica unamuniana formaría parte del proceso de la muerte del autor postulada por Barthes 
en cuanto a que el lector adquiere un lugar y una función fundamental en la interpretación de la obra y 
SRUTXHHODXWRUHQHVWHFDVR8QDPXQRQRPXHUHSHURVtVHGHVGREODĪFRPRHVWDPRVYLHQGRīHQ¿JXUDV
diferentes. Sin embargo, a pesar del papel importante del lector, no podemos matar al autor a favor de 
la interpretación del texto por parte del lector. En el caso de Unamuno sí, está dando importancia al 
OHFWRUFRPR¿JXUDIXQGDPHQWDOHQHOVHQWLGRGHODREUDSHURQRFRPR~QLFD¿JXUD&RPHQ]DQGRSRUTXH
es el mismo autor quien nos remite al lector, puesto que él mismo tiene por su acción, una función en 
HOVHQWLGR¿QDO1RSRGHPRVSRUWDQWRSUHVFLQGLUGHpODOFRQWUDULRHVMXQWRFRQHOOHFWRUODRWUDSLH]D
clave del proceso creativo. 
Conclusión
El estudio en particular del paratexto unamuniano es necesario ya que no podemos, en este caso, excluir al 
autor del estudio de su obra puesto que hay una presencia explícita en el texto. Y en ella, hay una intención 
clara por parte del autor de participar en el conjunto de la obra cuando incluye su participación en dicho 
conjunto. No tendría sentido estudiar el relato de Amor y pedagogía sin tener en cuenta la participación 
GHODXWRUĪTXHFRQVLVWHHQPXOWLSOLFDUVHHQGLIHUHQWHV¿JXUDVīHQHOFRQMXQWRGHODQRYHODFX\RVHOHPHQWRV
paratextuales han sido incluidos en el mismo nivel de importancia que el relato en sí.
'HOHVWXGLRGHHVWHSDUDWH[WRSRGHPRVFRQFOXLUTXHWRGDVODV¿JXUDVGH0LJXHOGH8QDPXQRHO8QDPXQR
prologuista, lector, crítico y confesor que aparecen en los dos prólogos a Amor y pedagogía se unen en la 
HVHQFLDOHQOD¿JXUDGHODXWRUFUHDGRU\HVHDFWRFUHDWLYRTXHSDUDTXHGLFKRFRQVXVSDODEUDV³VLJD
palpitando”, necesita de su receptor. Unamuno cuida muy especialmente a su lector, le habla poniéndolo 
en su mismo nivel de importancia en el acto creativo y lo educa, ya que sabe que sólo gracias a él su 
creación puede ser salvada, renovada, actualizada de manera constante, de manera eterna. 
Sin entrar en cuestionamientos sobre el sentido y/o diferentes o posibles interpretaciones de la obra 
unamuniana, podemos concluir que los prólogos a Amor y pedagogía y en particular la multiplicidad de la 
¿JXUDGH8QDPXQRHQHOORVFRQWULEX\HQQRDGDUXQVHQWLGRDODREUDĪHVRHVFXHVWLyQLQWHUSUHWDWLYDī
pero sí a facilitar mecanismos, sobre todo de lectura, para la comprensión e interpretación de la misma. 
/DLQWHQFLyQGHODXWRUHQHVWHSDUDWH[WRSUHYLR\SRVWĥSUHYLRDOUHODWRGHAmor y pedagogía, con el empleo 
GHODVGLIHUHQWHV¿JXUDVXQDPXQLDQDVHVODGHIDFLOLWDUXQDPHWRGRORJtDGHOHFWXUDKDFLHQGRKLQFDSLp\
focalizando la lectura sobre aspectos que el autor considera fundamentales en ella. Y así lo demuestra en 
VXV~OWLPDVOtQHDVFRQODVTXHFLHUUDHOSUyORJRĥHStORJRGH\FRQODVFXDOHVFRQFOXLUHPRVLJXDOPHQWH
este trabajo:
4 La traducción es mía.
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Parémonos. Me has venido, lector, acompañando en este mutuo monodiálogo; me lo has estado inspirando, 
soplando, sin tú saberlo; me has estado haciendo mientras yo lo estaba haciendo y te estaba haciendo a ti 
como lector. Gracias, pues, gracias de corazón por ello. Y como es tu obra, se te ofrece tuyo        EL AUTOR
8QDPXQRSSĥ
El autor de la eternidad nivolesca.
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La prensa satírica de los años 1930: el caso de 
Gutiérrez
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Ī,QVWLWXWR2EUHURGH9DOHQFLDī
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Resumen: Los años treinta del siglo XX en España son una época convulsa social y políticamente. Las ideas 
FRUUHQFRPRODSyOYRUDSRUWRGRVORVVHFWRUHV\SRUVXSXHVWRHQHOKXPRUJUi¿FR/RVSROtWLFRVFRPR
¿JXUDS~EOLFDVRQHOREMHWLYRGHODVSXEOLFDFLRQHVVDWtULFDVGHODpSRFD/DSROtWLFDOOHQDODVSiJLQDVFRQ
narraciones o poemas burlescos acompañados de caricaturas y viñetas.
Las publicaciones humorísticas de los años 1930 estuvieron de moda hasta el inicio de la Guerra Civil. Los 
chistes políticos y machistas, aparecían en prácticamente todas las ediciones, junto a los  personajes más 
populares del momento. 
La revista madrileña Gutiérrez, dirigida por Ricardo García López, periodista y caricaturista de ideología 
FRQVHUYDGRUDTXH¿UPDEDFRQHOVHXGyQLPRGH.ĥ+LWRDOQRHVWDUFHQWUDGDVRODPHQWHHQ0DGULGLQFOX\H
referencias de personajes de las distintas regiones españolas, dando una visión global del contexto político. 
Uno de los temas que serán constantes en los números de Gutiérrez es la exaltación de los tópicos del país. 
En este trabajo presentamos el estudio del número especial dedicado a las fallas de Valencia del año 1932 
que, sin dejar de ser una muestra representativa de la revista, sirve de ejemplo de la dirección editorial 
que se pretendía. Los artículos que se incluyen entre sus páginas denotan una redacción adecuada para su 
¿QDOLGDGFRQIUDVHVVRFDUURQDVTXHLQFLWDQDODVRQULVDGHXQDEXUJXHVtDLGHQWL¿FDGDFRQODGHUHFKDSROtWLFD
de la clase media, irrespetuosa con las ideas que no sean las que ellos persiguen.
Palabras clave: SUHQVDVDWtULFDKXPRUJUi¿FRVHJXQGDUHS~EOLFD(VSDxD
Resumo: Os anos trinta do século XX en España son unha época convulsa social e politicamente. As ideas 
FRUUHQFRPRDSyOYRUDSRUWRGRVRVVHFWRUHVHSRUVXSRVWRSRORKXPRU2VSROtWLFRVFRPR¿JXUDS~EOLFD
son o obxectivo das publicacións satíricas da época. A política enche as páxinas con narracións ou poemas 
burlescos acompañados de caricaturas e viñetas.
As publicacións humorísticas dos anos 1930 estiveron de moda ata o inicio da Guerra Civil. Os chistes 
políticos e machistas, aparecían en practicamente todas as edicións, xunto aos  personaxes máis populares 
do momento. 
A revista madrileña Gutiérrez, dirixida por Ricardo García López, xornalista e caricaturista de ideoloxía 
FRQVHUYDGRUDTXHDVLQDEDFRSVHXGyQLPRGH.ĥ)LWRDRQRQHVWDUFHQWUDGDVRDPHQWHHQ0DGULGLQFO~H
referencias de personaxes das distintas rexións españolas, dando unha visión global do contexto político. Un 
dos temas que serán constantes nos números de Gutiérrez é a exaltación dos tópicos do país.  Neste traballo 
presentamos o estudo do número especial dedicado a fállalas de Valencia do ano 1932 que, sen deixar de 
ser unha mostra representativa da revista, serve de exemplo da dirección editorial que se pretendía. Os 
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DUWLJRVTXHVHLQFO~HQHQWUHDVV~DVSi[LQDVGHQRWDQXQKDUHGDFFLyQDGHFXDGDSDUDDV~D¿QDOLGDGHFRQ
IUDVHVVRFDUURQDVTXHLQFLWDQDRVRUULVRGXQKDEXUJXHVtDLGHQWL¿FDGDFRDGHUHLWDSROtWLFDGDFODVHPHGLD
irrespetuosa coas ideas que non sexan as que eles perseguen.
Palabras chave: SUHQVDVDWtULFDKXPRUJUi¿FRVHJXQGDUHS~EOLFD(VSDxD
Abstract: The thirties of the twentieth century in Spain are a socially and politically turbulent period. 
,GHDVVSUHDGOLNHZLOG¿UHDFURVVDOOVHFWRUVDQGRIFRXUVHWKHKXPRU3ROLWLFLDQVDVDSXEOLF¿JXUHDUHWKH
WDUJHWRIVDWLULFDOSXEOLFDWLRQVRIWKHWLPH7KHSROLF\SDJHV¿OOHGZLWKVWRULHVRUSRHPVDFFRPSDQLHGE\
burlesque caricatures and cartoons.
Humorous publications of the 1930s were in vogue until the start of the Civil War. Political and sexist jokes 
appeared on virtually all issues, along with the most popular characters of the moment.
Madrid magazine Gutiérrez, directed by Ricardo Garcia Lopez, journalist and caricaturist of conservative 
LGHRORJ\ZKRVLJQHGZLWKWKHSVHXGRQ\P.ĥ+LWRQRWEHLQJIRFXVHGRQO\RQ0DGULGLQFOXGHVUHIHUHQFHV
WRFKDUDFWHUVIURPGLɱHUHQW6SDQLVKUHJLRQVJLYLQJDQRYHUYLHZWKHSROLWLFDOFRQWH[W2QHRIWKHWRSLFV
to be constant in numbers Gutierrez is the exaltation of the topics of the country. In this paper we study 
the special issue devoted to the Fallas of Valencia 1932 that, while being a representative sample of the 
PDJD]LQHH[HPSOL¿HVWKHHGLWRUVKLSZDVLQWHQGHG7KHDUWLFOHVLQFOXGHGLQLWVSDJHVGHQRWHDQDSSURSULDWH
ZRUGLQJIRUSXUSRVHZLWK LQFLWLQJSKUDVHVPRFNLQJVPLOHRIDERXUJHRLVLH LGHQWL¿HGZLWKWKHSROLWLFDO
right of the middle class, disrespectful ideas than those they pursue.
Keywords: satirical press, drawn humor, second republic, Spain
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Introducción
La prensa satírica se inicia prácticamente a la vez que la prensa genérica, con las gacetas de los siglos 
XVI y XVII. Los intereses políticos facilitarán el aumento de su público en el siglo XVIII, como por 
ejemplo El Duende de Madrid del año 1735 o El Murmurador, publicado en 1763. Pero no es hasta el siglo 
XIX cuando se extienden como reacciones a procesos históricos concretos como en el Diario Burlesco de 
1820 o El Zurriago de 1821. A principios del siglo XX ya se publican con periodicidad semanal o mensual 
La Campana de Gracia,ĥR Madrid Cómicoĥ
El proceso de impresión avanza conjuntamente al desarrollo del mundo editorial. La técnica deja atrás 
su paso artesanal y hace menos compleja la inserción de imágenes e ilustraciones junto con los textos. 
Aparecen así nuevas profesiones, como ilustradores o caricaturistas, que al mismo tiempo abren la 
posibilidad de que las publicaciones se acerquen a un público más joven. El analfabetismo imperante a 
¿QDOHVGHO;,;VHLUiOLPLWDQGRDXQTXHPX\OHQWDPHQWH
8QD QXHYD ROHDGD GH KXPRULVWDV DSDUHFHUi WUDV OD 3ULPHUD *XHUUD0XQGLDO Īĥī LPSRUWDQGR
el humor negro de Francia. En España se mezclará con el Romanticismo y convivirá con la literatura 
humorística tradicional, perpetuada por ejemplo en los libretos de las zarzuelas. Una de las revistas que 
mejor recoge y en la que mejor se ve al resultado de esta amalgama es el semanario español de humorismo 
Gutiérrez, que vio la luz el 7 de mayo de 1927.
Los años treinta del siglo XX en España son una época convulsa social y políticamente. Las ideas corren 
como la pólvora por todos los sectores, del mismo modo, por supuesto en el humor. Los políticos, como 
¿JXUDS~EOLFDVRQHOREMHWLYRGHODVSXEOLFDFLRQHVKXPRUtVWLFDVGHODpSRFD/DSROtWLFDOOHQDODVSiJLQDV
con narraciones o poemas satíricos acompañados de caricaturas, viñetas y montajes, en muchos casos 
mezclándose con los ismos de vanguardia. 
/DVUHYLVWDVVHFRQYLHUWHQHQHOUHÀHMRGHODVRFLHGDG\VLUYHQSDUDFRQRFHUGHIRUPDGLIHUHQWHHOFRQWH[WR
histórico del momento. Con sus contradicciones aportan otro punto de vista a las tensiones sociales. 
La censura, por supuesto, intentará acercarlas a su terreno aunque casi siempre sin fortuna. Toda esta 
temática junto a la burla de costumbres, la crítica literaria, social y artística, las podemos observar más 
claramente analizando el caso concreto de la revista madrileña. 
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El ejemplo de Gutiérrez
La revista Gutiérrez. Semanario español de humor,QDFHKDFLDHO¿QDOGHODGLFWDGXUDGH3ULPRGH5LYHUD1. 
Competirá con la otra gran revista humorística de la época,  Buen humor que se publicó entre 1921 y 1930, 
dirigida por Isleño y con Muchas gracias, de inspiración sicalíptica, dirigida por Artemio Precioso, revista 
que apareció en 1924 y que desapareció en 1932. Con las publicaciones referenciadas nace una generación 
GHKXPRULVWDVGRQGHSUHGRPLQDUiODSDURGLD\HODEVXUGRFRQXQDUWHJUi¿FRUHQRYDGRU\YDQJXDUGLVWD
Gutiérrez, dirigida a lectores de tendencia política situada a la derecha, es satírica, popular y atrevida, 
³VLHQGRXQDGHODVUHYLVWDVVHxHUDVGHOKXPRULVPR´Ī&RQGHSīHQXQDpSRFDFRQVLGHUDGDFRPR
la edad de oro de las ediciones satíricas. Una revista tenida como ariete del humor negro, “de la otra 
JHQHUDFLyQGHO´Ī0DUWtQH]Sī
Sus fundadores serán Luis Montiel Balanzat propietario de la imprenta, así como su editor, y Ricardo 
*DUFtD/ySH]SHULRGLVWD\FDULFDWXULVWDGHLGHRORJtDFRQVHUYDGRUDFRQRFLGRFRQHOVHXGyQLPRGH.ĥ+LWR
que además será el director. 
La revista, que salía todos los sábados, se publicitaba en varios medios, entre ellos y en sus inicios, en las 
FRQWUDFXELHUWDVGHODFROHFFLyQGHREUDVGHWHDWUR/D)DUVDĪīGRQGHVHLQGLFDTXHODSXEOLFDFLyQHVGH
24 páginas, a cuatro colores y al precio de 30 céntimos. Añadiendo que los mejores escritores humorísticos: 
Xaudaró, Tovar, Penagos, Ribas, Bartolozzi, Baldrich, Karikato, Roberto, Barbero, López Rubio y Tono, 
forman parte de la redacción. Los dos últimos destacarán en esa “otra generación del 27”. En el anuncio 
VHUHVDOWDQODVSURFODPDV³ĩ&RQWUDODQHXUDVWHQLDĩ&RQWUDODKLSRFRQGUtDHOKXPRULVPRVDQR\GHEXHQ
gusto”, haciendo toda una declaración de intenciones del modelo renovador de la literatura humorística 
que buscaba. Concluye con la dirección de la administración Rivadeneyra, que estaba en el número 20 del 
3DVHRGH6DQ9LFHQWHGH0DGULG/DUHYLVWDFRQ¿JXUyXQDUHGDFFLyQSOXUDOTXHVHDVHPHMDEDVDOYDQGRODV
GLVWDQFLDV³DOD*DFHWD/LWHUDULDQDFLGDWDPELpQHQHODxR´Ī0DUWtQH]Sī
El último número de la colección consultada en la Biblioteca Nacional de España corresponde al 374, con 
fecha 29 de septiembre de 1934, luego aproximadamente su vida fue de ocho años. Seguidamente, varios 
miembros de Gutiérrez participaron en la falangista La Ametralladora publicada en San Sebastián entre los 
años 1937 a 1939 y La Codorniz la revista madrileña que se publicó entre 1941 y 1978 durante la dictadura 
franquista y el inicio de la Transición. 
Algunos de los colaboradores habituales de GutiérrezIXHURQHQODSDUWHJUi¿FD.ĥ+LWR%OXɱ0RUDQW
*DOLQGRR%H\LFRQWH[WRV¿UPDGRVSRU*UDFLHOOD$*'DOPDX(QULTXH%RKRUTXHVR*DOD'XPD/D
revista “fue escuela de la que salieron los escritores Jardiel Poncela, Édgar Neville, José López Rubio, 
0LJXHO 0LKXUD HQWUH RWURV´ Ī*XLOOHQ  Sī /D SXEOLFDFLyQ ³MXHJD FRQ OD GH¿QLFLyQ DUWtVWLFD
superrealista que acuña Azorín y rinde homenajes continuados al dramaturgo Muñoz Seca o a Ramón 
*yPH]GHOD6HUQD´Ī0DUWtQH]Sĥī
(VDSDUWLUGH FXDQGR VH LQWHQVL¿FDHO WHPDSROtWLFRHQ VXV OtQHDVGutiérrez critica varias etapas 
SROtWLFDV ODGHO³DQWLHVWDWXWLVPRFDWDOiQ ODGHODQWLD]DxLVPR\ODDQWLVRFLDOLVWD´Ī0DUWtQH]Sī
atacando a unos y a otros.
(QWUHOD'LFWDGXUDGH3ULPRGH5LYHUDĥ\OD6HJXQGD5HS~EOLFDĥWXYROXJDUODdictablanda de 
%HUHQJXHUĪĥī
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Dentro del amplio abanico de posibilidades que nos brinda la consulta digital de la revista, hemos elegido 
HOQ~PHURTXHDWDxHD9DOHQFLD(OHMHPSODUTXHDQDOL]DPRVFRUUHVSRQGLHQWHDOGHPDU]RGHUHÀHMD
en cada una de sus páginas la mezcla entre lo cómico, satírico y burlesco, con un humor de vanguardia 
surrealista e incluso dadaísta. Este número sirve como ejemplo de los estilos en boga en la prensa satírica 
de los años 30 del siglo XX. Está enmarcado dentro de la Segunda República española, en el bienio 
reformista del Gobierno presidido por Manuel Azaña. La revista en este periodo inició una segunda etapa 
en la que viró hacia cuestiones más políticas y sus caricaturas ocuparán muy a menudo sus portadas. Al 
no estar centrada solamente en Madrid, ya que incluye referencias de personajes de las distintas regiones 
de España, Gutiérrez da una visión global del contexto político del Estado.
Para tener una breve idea del contexto social en el que se enmarca, durante este periodo se producirán 
una serie de reformas a través de la Constitución de diciembre de 1931, principalmente con la apertura 
hacia la igualdad de género, con la consecución del voto de la mujer. También se harán otras medidas 
FRPROD5HIRUPD$JUDULD/DERUDO0LOLWDU\HQ,QVWUXFFLyQ3~EOLFDVHGLJQL¿FyHOPDJLVWHULRDGHPiVGH
fomentarse la laicidad del Estado.
(ODPELHQWHHQHOPRPHQWRHQHOTXHVDOHHOQ~PHURGHGLFDGRD ODV¿HVWDVGH ODFLXGDGGHO7XULDHV
denso. En enero de 1932 se había producido la expulsión de los Jesuitas de los centros educativos2.  En 
febrero, las protestas de la Iglesia se habían desencadenado contra la retirada de las cruces católicas en 
ODVHVFXHODV8QWLHPSRFRQYXOVRHQODFLXGDGGH9DOHQFLDGRQGHXQDLPDJHQLFRQRJUi¿FDGHODFDWHGUDO
fue destrozada el día 14 de marzo y ese mismo mes, según la prensa de la época, se produciría el incendio 
del laboratorio de Ciencias de la Universidad en la calle Salvá. 
Uno de los temas que serán constantes en los números de Gutiérrez es la exaltación de los tópicos de toda 
(VSDxD(QHOQ~PHURHVWXGLDGRHOFRUUHVSRQGLHQWHDODxR9,YHPRVHVDWHQGHQFLDUHÀHMDGDGHVGH
VXFXELHUWDDFRORUFRPRHUDQRUPDO/DLPDJHQHVREUDGHOGLUHFWRUGH ODUHYLVWD.ĥ+LWRPRVWUDQGR
una fallera abrazando al protagonista Gutiérrez, con traje de chaqueta, con un niño vestido de fallero a 
VXVSLHV3UHVHQWDXQDSDJLQDFLyQGHFDUDVGRQGHDSDUHFHQSHUVRQDMHVDUTXHWtSLFRVGHODV¿HVWDVGH
Valencia. Esta exaltación de arquetipos no es casual. Encaja dentro de los cánones que ya usaba Quevedo 
para referirse a los personajes populares. Esto se verá claramente cada vez que la fallera reaparezca en sus 
páginas. 
Nada más abrir la publicación ya podemos observar el carácter burgués de la revista. Se inicia como es 
habitual con la sección “A tiro de fusil”, un conjunto de materiales “fusilados” de revistas extranjeras. El 
estilo narrativo es directo, haciendo fácil su lectura. Con sus bromas muestran el papel que los sectores 
más conservadores querían que tuviera la mujer. En una viñeta que representa una pareja, el marido se 
tiene que comprar un traje nuevo a medida para la primavera y se desconcierta a la hora de elegir entre las 
diferentes telas. Su esposa elige por él, pero el hombre no recuerda qué había elegido porque para él todos 
VRQLJXDOHVSDUDGLVJXVWR¿QDOGHODPXMHU&ODUDPHQWHVHYHHOSDSHOTXHHOODWLHQHFRPRUHVSRQVDEOH
de cuidar del marido, inútil cuando se trata de situaciones de la vida doméstica. Los hombres estaban 
destinados, dentro de esa mentalidad, a situaciones más elevadas. 
/D/H\GH&RQJUHJDFLRQHVUHOLJLRVDVQRVHDSUREDUiGH¿QLWLYDPHQWHKDVWDMXQLRGH
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Otra de las características de Gutiérrez eran, como no, las parodias políticas. La siguiente página estaba 
VLHPSUHGHGLFDGDDODFDULFDWXUDGHXQD¿JXUDS~EOLFDHQEODQFR\QHJURREUDGH.ĥ+LWR(QHVWHFDVR
corresponde a Vicente Alfaro Moreno, político republicano militante del Partido de Unión Republicana 
$XWRQRPLVWD385$GHLGHRORJtDOLEHUDOĥFRQVHUYDGRUD6XLQRSHUDQFLDDQWHHOLQFHQGLRGHOD8QLYHUVLGDG
de Valencia hizo que tuviera que abandonar su despacho sólo unos meses después. Con esmoquin, 
sombrero de copa y bastón en mano, es la imagen de un hombre adinerado. Volvemos así a lo dicho 
anteriormente: los arquetipos, que podrían estar sacados directamente de una zarzuela de la época. La 
UHYLVWDHVWiOOHQDGHUHIHUHQFLDVDODOFDOGHDQ¿WULyQ
Una carta dirigida a él acompaña la ilustración, siendo el hilo conductor de la mayoría de las bromas que 
KDUiQ8QSHUVRQDMH¿FWLFLROODPDGRFRPRODUHYLVWD³*XWLpUUH]HO-HIHGHO1HJRFLDGRGH,QFREUDEOHV´
indica que es el quinto año que viaja la redacción a Valencia para hacer el especial fallero. Elogia al alcalde, 
señalando socarronamente que “el nuevo régimen”, en referencia a la República, ha llevado a la juventud 
universitaria al poder. Alfaro llegó a ser alcalde tan sólo con 30 años, de ahí que se hable de juventud. El 
KHFKRGHTXHVHOHVUHFLEDFRQFLHUWDSRPSDHVXQDPXHVWUDGHOSURFHVRGHGLJQL¿FDFLyQGHODSURIHVLyQ
de escritor de prensa humorística que se estaba produciendo, siendo considerado un especialista al igual 
que un poeta, un dramaturgo o un novelista.
$ SHVDU GH VXPRGHUQLGDG JUi¿FD GRQGH WDPELpQ DSDUHFHQ IRWRJUDItDV QR GHMD GH GDUPXHVWUDV GH
EDUURTXLVPRSRUHMHPSORFRQXQDUHFDUJDGDRGDD9DOHQFLD¿UPDGDFRQHOVHXGyQLPR*UDFLHOOD(QVXV
versos habla de la actualidad política nacional e internacional,  por tanto no faltan referencias a la guerra 
GH0DUUXHFRV\DTXHHVWDEDQWRGDYtDUHFLHQWHV ORVFRQÀLFWRVEpOLFRVGHOD*XHUUDGHO5LI¿QDOL]DGRV
cinco años antes. El 1 de mayo de 1931 los marroquíes se habían manifestado pidiendo igualdad con los 
españoles, pero sólo se producirán dos cambios: la concesión de la nacionalidad española a los judíos 
y la ocupación del Ifni. Destaca también el verso “No salen de Valencia ni nombrando a los de asalto” 
UH¿ULpQGRVHDOD*XDUGLDGH$VDOWRHOSULQFLSDOFXHUSRGHGHIHQVDSDUDPLOLWDUGHO(VWDGRFUHDGRSRUOD
Segunda República, con la función de mantener el orden público. En un juego de palabras, nombra a Rico 
y a Gil Gil y Gil. Se trata de Pedro Rico López, alcalde de Madrid en 1931 y 1936, y Gil Gil y Gil, diputado 
a Cortes. Gutiérrez dice que da de lado a los dos para ir a Valencia. Por último, utilizan la expresión “ser 
un don Francisco” como sinónimo de desastre. Hay múltiples opciones respecto a quién se referencia: 
desde el socialista Francisco Largo Caballero, hasta personajes de zarzuelas. A pesar del barroquismo 
estético que hemos señalado, sí detectamos que las bromas son cada vez más sutiles, menos burdas que 
en otras páginas del mismo número.
Otro elemento común en el humor burgués de la época es la misoginia. En dos páginas nos cuenta una 
KLVWRULD HQSULPHUDSHUVRQDTXH MXVWL¿FD OD YLROHQFLDGRPpVWLFDSRUPHGLRGH OD LURQtDPDFKLVWD8Q
hombre decide enamorarse de un muñeco de falla que representa una fallera. Le anima un camarero, ya 
que “las mujeres de verdad siempre engañan”, hablando de ellas como sus posesiones. Intenta conquistarla 
guiñando un ojo “que es cómo se conquista a las mujeres” y al día siguiente la rapta y la lleva de compras, 
SHURODPXxHFDFRPLHQ]DDFRPSRUWDUVHGHXQDIRUPD³QRUPDO´OD¿JXUDIHPHQLQDKDEOD\SLGHODVWHODV
más caras. Después, se tiene que mudar a un piso más grande y mantener a la familia de ella.  La muñeca 
VyORKDEODEDSDUDSHGLUFRVDVRSDUDUHJDxDUOHSRUQRVHUVX¿FLHQWHPHQWHFDULxRVRWHQtDTXHFRPSUDUOH
joyas para calmarla y llegaba a pegarle. En resumen, todos los estereotipos negativos acumulados durante 
siglos de literatura misógina que se pueden decir de las mujeres en la sociedad patriarcal. Llegan las fallas 
de nuevo, y decide eliminar a su familia tirándola al fuego. La historia perpetúa la imagen de la mujer 
como un objeto decorativo, que sólo supone dolores de cabeza para el pobre mártir que es el marido, 
HVWDQGRMXVWL¿FDGRVXDVHVLQDWR1RVDEHPRVVLEXVFDGDUXQDOHFFLyQPRUDORSUHWHQGHOLPLWDUVHDXQDV
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miras cínicas.
Queda insertada dentro de Gutiérrez una página a modo de suplemento bajo el titulo El bunyol, setmanari 
bilingüe ilustrat en aiguardent Ī(OEXxXHORVHPDQDULRELOLQJHLOXVWUDGRHQDJXDUGLHQWHĬ,  dirigido por “Pepito, hijo 
de Gutiérrez”. Lo que se entiende por bilingüismo es una parodia del valenciano, escrito con la ortografía 
castellana y con palabras traducidas ridículamente. Destaca, en la línea del cuento explicado antes, el 
“decálogo del fallero”, donde se imparten consejos como el de que no vale la pena meter a la mujer debajo 
de la traca, a no ser que tenga problemas de corazón, o que se puede violar a la novia después de la cremà. 
)LQDOL]DFRQ)RFK\ÀDPDXQSRHPDTXHKDEODGHXQKRPEUHFDVDGRTXHLQWHQWDEXVFDUXQDKHPEUD
UHÀHMDQGRTXHHVWDEDELHQYLVWRTXHXQKRPEUHWXYLHUDDPDQWHVSHURQRXQDPXMHU&ODUDPHQWHGutiérrez 
recrea un humor elitista “desde lo mesocrático, no apto a paladares poco informados, dirigido a un humor 
GHDPRV\QRGHFULDGDVHQHOTXHHOWURSRSUHIHULGRHVHOPLVyJLQR´Ī0DUWtQH]Sī
El artículo “A Valencia en un Vuelo. Una escapada de Gutiérrez”, es el que indica con más nitidez cuál 
es la mentalidad de los sectores a los que se dirigía la revista. Revela el nombre completo del personaje 
inventado: Juan Gutiérrez y Gutiérrez. Trata los diferentes actos previos al viaje que ha protagonizado 
este, en forma de muñeco de paja. Este muñeco sigue una tradición de personajes que representan en 
WRGRWLSRGH OLWHUDWXUD OD¿JXUDGHOERERGLYHUWLGR 6XSXHVWDPHQWH OOHJyDODHURSXHUWRGH OD'HKHVD
cerca de la playa del Saler, al que critica por no haber sido inaugurado con ningún vuelo hasta el momento. 
(VWHDHURSXHUWRSUR\HFWDGRSRU)UDQFLVFR0RUDHQUHDOPHQWHQXQFDVH¿QDOL]y6HJXUDPHQWHVH
DEDQGRQy HQ IDYRU GHO TXH VH FRQVWUXLUi HQ0DQLVHV Ī3DJiQ ī DxRV GHVSXpV 6H TXHMD GH OOHJDU
“solo solito, como don Miguel Maura”, político conservador que se quedó a solas cuando dimitió del 
Gobierno Provisional en octubre de 1931 y de ahí el juego de palabras. Además de cosas útiles, como una 
bolsa de aseo, indica que lleva otras cosas inútiles, como “un ejemplar de la Constitución”. Aquí la crítica 
HVFODUD\DTXHORVVHFWRUHVPiVUHDFFLRQDULRVGHODGHUHFKDQRVHVHQWtDQLGHQWL¿FDGRVFRQHOPi[LPR
GRFXPHQWRR¿FLDOGHO(VWDGR$GHPiVFDOL¿FDWDPELpQGHLQ~WLOHVODVREUDVGHGRVSHUVRQDMHV0DQXHO
Cordero Pérez y José Antonio Balbontín ambos criticados debido a que eran de ideología socialista y 
esto se plasmaba en sus obras. Hace burla de Álvaro de Albornoz Liminiana que fundó junto a Marcelino 
Domingo el Partido Republicano Radical Socialista,  diciendo que Gutiérrez habla tan mal como él. Con 
la frase “Su dinero va por delante, como el de don Juan March”, hace referencia al conocido banquero y 
contrabandista de la época. Este texto es el que más abandona otros tipos de humor para centrarse en 
situaciones que divertían, con unas aspiraciones literarias mayores.
(QODSiJLQDVLJXLHQWHXQDQDUTXLVWDTXH¿UPDFRPR³0´OHHVFULEHDXQWDO5REOHVSLGLpQGROHODIyUPXOD
de la trinitrixilimelinita para hacer una bomba “como aquella que pusimos cuando lo de la Telefónica”. 
Esta vez, para atentar un tranvía, ya que “eso de la República tampoco lo veo yo muy bien”, haciendo 
mención a que los anarquistas no quieren ningún gobierno y por tanto tampoco están contentos con el 
actual. Una de las muestras de humor negro más directas de los años 30 de nuestro país.
A continuación hay una sección de pequeños diseños de algunas fallas. Son dignas de comentar dos de 
ellas. La falla de la calle Clavé representa un San Vicente Ferrer que baja del cielo para comer buñuelos. 
Lo que más destaca de esta falla no es el tema en sí, sino el hecho de que las banderas que describe para 
representar a Valencia no tienen banda de color azul como la actual bandera regional. El valencianismo 
durante la Segunda República se expandirá, dando lugar a discusiones sobre los colores de la bandera. En 
segundo lugar, en contraste con la tónica de la revista, encontramos en el otro monumento fallero el más 
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feminista de los expuestos con el nombre: “Política femenina y el casado en la cocina”, situado entre las 
FDOOHV&iGL]\0HQGL]iEDO(QpOVHDSUHFLDXQDPXMHUHQFLPDGHOD&RQVWLWXFLyQFRPR¿JXUDSULQFLSDO
PHWDIyULFDPHQWHHOVRVWpQGH ODQXHYDPXMHUWUDEDMDGRUD$ ORVSLHVGH OD¿JXUDVHYHQYDULDVHVFHQDV
donde son los hombres los que hacen las tareas domésticas mientras la mujer se dedica a actividades 
intelectuales, entre ellas la literatura. Con la República la mujer además del voto obtuvo el derecho a la 
OLEHUWDGMXQWRDODHVSHUDQ]DGHODLJXDOGDGĪ(VFULYiSī3HVHDHVWRQLQJXQDPXMHU¿UPDQLQJXQR
de los textos de la revista.
Siguiendo con el tema de las diferencias entre regiones, en la sección “Balduque”, donde se insertan 
brevísimos comentarios de actualidad, cabe señalar las siguientes frases: “Si alguna vez vamos a Barcelona 
debe estar encerrado el señor Ventura Gassol. Indigestiones, no” en referencia al político independentista 
catalán, al que la derecha unionista tenía especial manía, más aún que a Lluís Companys, con el que la 
LQGLJHVWLyQVHVROXFLRQDUtD³FRQXQSRFRGHELFDUERQDWR´/DSXEOLFDFLyQGHPXHVWUDDVtVXFDUiFWHUDQWLĥ
catalanista. Acompaña a esa sección el “Himno a la paella de Alfaro”, con la música del Himno de Riego, 
parodiando y baldándose de uno de los símbolos de la Segunda República. Volvemos pues a la parodia 
pura, haciendo gala de un tipo humor que podría entenderse hasta tres siglos antes.
Una nueva historia recuerda mucho a la ya referida anteriormente. Un hombre madrileño mete en una 
plataforma a su familia y la hace explotar con dinamita, para diversión de todo el barrio, que lo felicita. 
El alcalde dice que hará lo mismo con su esposa pero con más explosivos. El abanico de textos donde 
vilipendian a las mujeres es enorme, quedando claro ya que se trata de una de las señas de identidad de 
la revista.
“Páginas de mujer” es una sección teóricamente dedicada a las lectoras femeninas, al más puro estilo de 
ORVPDQXDOHVGHFRQGXFWDIHPHQLQD(QHVWHFDVRKDEODGHODGRWH\ODVGL¿FXOWDGHVGHODVPXMHUHVSREUHV
SDUD HQFRQWUDUPDULGRGHELGRDTXH OD IDPLOLDQRSXHGH DSRUWDU VX¿FLHQWHGLQHURSDUD ODERGD3DUD
H[SOLFDUORSRQHHOFDVRGHXQSDGUHTXHFRPR³VDEHHOWRVWyQTXHVLJQL¿FDWHQHUHQFDVDDXQDPXMHUTXH
no vale más que para cotillear”, mete un anuncio en el periódico diciendo que su hija cuenta con cien mil 
pesetas. Miles de hombres acuden, y el padre elige a uno de ellos. Al enterarse el pretendiente de que el 
dinero era el que se había invertido en la educación de la mujer, saca una ametralladora, mata a la joven, 
DOSDGUH\VHVXLFLGD2WUDYH]ODKLVWRULDSUHWHQGH¿QDOL]DUFyPLFDPHQWHFRQHODVHVLQDWRGHODPXMHUD
manos de su marido.
Sólo queda por comentar la última sección: “Anuncios por palabras necias”. Entre los más irrespetuosos, 
destaca un anuncio que vende “Criadas recién llegadas del pueblo. Garantizamos que no saben cantar”. 
3HURHVRVt³QRUHVSRQGHPRVSRUFXFKDULOODVGHSODWDQLDOKDMDVSRUTXHYD\DXVWHGD¿DUVHGHODVPRVTXLWDV
muertas”. Otro anuncio vende ama de cría para lactancia de bebés, “cazadas a lazo por los pueblos de 
España”. Por último, una viuda busca protección de un caballero, como si necesitara cuidar de un hombre 
para completarse. Más arquetipos, en este caso el de las criadas malintencionadas y el de la pobrecita 
viuda.
La contracubierta de la revista a color corresponde a un dibujo de Bety.
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Conclusión
Las publicaciones de humor en los años 1930 estuvieron de moda hasta el inicio de la Guerra Civil. Los 
chistes políticos y machistas, aparecían en prácticamente todas las ediciones, junto a los personajes más 
populares del momento. 
*Ui¿FDPHQWHGutiérrez responde al estilo moderno en diseño e ilustraciones, desde las caricaturas a la 
tipografía. Dentro de ese estilo también se nota, en comparación con revistas coetáneas, cómo habla de 
temas novedosos entre los que se encuentran la moda o lo urbano. No pretende tampoco ser una revista 
de actualidad: responde a un tipo de humor que, quitando las referencias políticas concretas, podría ser 
atemporal.
(OPHQRVSUHFLRGHODPXMHUQRVyORHVH[DJHUDGRVLQRTXHDGHPiVHVWULVWHPHQWHHOUHÀHMRGHODVRFLHGDG
de esa época. Hablan de sus asesinatos y la violencia ejercida hacia ellas como algo natural. No sólo se 
hace burla por ser mujeres, sino también por su condición de obreras y no ven con buenos ojos cómo se 
YDQDEULHQGRSDVRHQORVQXHYRVWLHPSRV(OQ~PHURHOHJLGRUHÀHMDHOLQWHUpVTXHWLHQHSRUOD5HS~EOLFD
ODFLXGDGGH9DOHQFLDHQVXVSULPHUDV¿HVWDVIDOOHUDVGHVSXpVGHOGHDEULOGH
&RQHO¿QGHOD*XHUUD&LYLOODPD\RUtDGHVXVFRODERUDGRUHVSDUWLFLSDURQHQUHYLVWDVEDMRHOUpJLPHQGH
)UDQFR(QWUHODVH[FHSFLRQHVHVWiHOFDULFDWXULVWD&DUORV*yPH]&DUUHUD%OXɱWDPELpQGLEXMDQWHGH
la revista valenciana satírica y anticlerical La Traca, que fue fusilado, siendo enterrado en el valenciano 
FHPHQWHULRGH3DWHUQDHQ/DPD\RUtDGHORVFRODERUDGRUHVGH/D7UDFDDO¿QDOGHODJXHUUDIXHURQ
represaliados.
Los artículos que se incluyen en GutiérrezGHQRWDQXQDUHGDFFLyQDGHFXDGDD ODSUHWHQVLyQ¿QDOGH OD
GLUHFFLyQHGLWRULDOIUDVHVVRFDUURQDVTXHLQFLWDQDODVRQULVDGHXQDEXUJXHVtDLGHQWL¿FDGDFRQODGHUHFKD
política de la clase media, irrespetuosa con las ideas que no sean las que ellos persiguen.
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Resumen: Eyes Wide Shut Īī HVWi EDVDGD HQ Relato soñado Īī GH$UWKXU 6FKQLW]OHU XQR GH ORV
grandes exploradores de la brecha subjetiva abierta por el romanticismo y convertida en abismo por el 
psicoanálisis. En la obra de Schnitzler las fronteras se desdibujan: entre la mente y el cuerpo, entre el 
sueño y la realidad, entre lo consciente y lo inconsciente, entre el deseo y la muerte. Relato soñado es una 
FRQGHQVDFLyQGHWRGRHOORXQDEUHYHQRYHODVREUHODVIXULRVDVFRUULHQWHVGHOVXHxR\GHOGHVHRTXHÀX\HQ
bajo las relaciones sociales. Schnitzler sitúa la acción en aquella Viena ÀQGHVLqFOH recorrida por las fuerzas 
GHO LQFRQVFLHQWHSHUR.XEULFN ODWUDVODGDD OD1XHYD<RUNGH¿QGHPLOHQLR$SHVDUGHHVWRVFDPELRV
WHPSRUDOHV\JHRJUi¿FRV.XEULFNUHDOL]DXQDWUDVODFLyQUHPDUFDEOHPHQWH¿HOGHODnovelle de Schnitzler 
pero, como en todas sus películas que parten de material literario, va más allá de la adaptación canónica. En 
esta comunicación pretendo demostrar cómo es su deseo insaciable de imagen el que le lleva a prescindir 
GH OD HVSHUDEOH YR] HQ RɱSDUD WUDGXFLU HO ÀXMRPHQWDO GH)ULGROLQ ĪTXH Vt FRQWHPSOy HQ ODV SULPHUDV
YHUVLRQHV GHO JXLyQī*UDFLDV D XQ XVRPDHVWUR GH OD JUDPiWLFD GHO FLQHħHVSHFLDOPHQWH ORV IXQGLGRV
HQFDGHQDGRVħYHUHPRVFRPR.XEULFNSRQHHQLPiJHQHVHOWRUEHOOLQRPHQWDOGH:LOOLDP\HVRV³GHVHRV
escondidos y apenas sospechados” que, en palabras de Schnitzler, “hasta en el alma más pura y más clara 
pueden provocar turbios y peligrosos remolinos”.
Palabras clave: psicoanálisis, Kubrick, Schnitzler, incosnciente, sueño
Resumo: unditi Eyes Wide Shut ĪīHVWiEDVHDGDHQRelato soñado ĪīGH$UWKXU6FKQLW]OHUXQGRV
grandes exploradores da brecha subxectiva aberta polo romanticismo e convertida en abismo pola 
psicoanálise. Na obra de Schnitzler as fronteiras desdibúxanse: entre a mente e o corpo, entre o soño e a 
realidade, entre o consciente e o inconsciente, entre o desexo e a morte. Relato soñado é unha condensación 
GHWRGRLVRXQKDEUHYHQRYHODVREUHDVIXULRVDVFRUUHQWHVGRVRxRHGRGHVH[RTXHÀ~HQEDL[RDVUHODFLyQV
sociais. Schnitzler sitúa a acción naquela Viena ÀQGHVLqFOH percorrida polas forzas do inconsciente pero 
.XEULFNWUDVOiGDDi1RYD<RUNGH¿QGHPLOHQLR$SHVDUGHVWHVFDPELRVWHPSRUDLVH[HRJUi¿FRV.XEULFN
UHDOL]DXQKDWUDQVODFLyQUHPDUFDEOHPHQWH¿HOGDnovelle de Schnitzler pero, como en todas as súas películas 
que parten de material literario, vai máis aló da adaptación canónica. Nesta comunicación pretendo 
GHPRVWUDUFRPRpRVHXGHVH[RLQVDFLDEOHGHLPD[HRTXHOOHOHYDDSUHVFLQGLUGDHVSHUDEOHYR]HQRɱSDUD
WUDGXFLURÀX[RPHQWDOGH)ULGROLQĪTXHVLFRQWHPSORXQDVSULPHLUDVYHUVLyQVGRJXLyQī*UD]DVDXQXVR
PHVWUHGDJUDPiWLFDGRFLQHPDħHVSHFLDOPHQWHRVIXQGLGRVHQFDGHDGRVħYHUHPRVFRPR.XEULFNSRQHQ
imaxes o bulebule mental de William e eses “desexos escondidos e apenas sospeitados” que, en palabras de 
Schnitzler, “ata na alma máis pura e máis clara poden provocar turbios e perigosos remolinos”.
Palabras chave: psicoanálise, Kubrick, Schnitzler, inconsciente, soño
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Abstract: Eyes Wide Shut Īī LVEDVHGRQ$UWKXU6FKQLW]OHU¶V'UHDP6WRU\ Īī6FKQLW]OHUZDVRQH
of the big explorers of the subjective breach opened by the romanticism and enlarged into an abyss by 
WKHSV\FKRDQDO\VLV,Q6FKQLW]OHU¶VOLIH¶VZRUNWKHIURQWLHUVEHFRPHEOXUUHGEHWZHHQPLQGDQGERG\WKH
conscious and the unconscious, dream and reality, desire and death. Dream Story is a condensation of all 
that, a brief novelleDERXWWKHFXUUHQWVRIGUHDPDQGGHVLUHZKLFKIXULRXVO\ÀRZXQGHUVRFLDOUHODWLRQV
Schnitzler placed his characters in a ÀQGHVLqFOH Vienna traversed by the forces of the unconscious, but 
Kubrick places them in a New York on the brink of the new millennium. Despite these temporal and 
JHRJUDSKLFDOFKDQJHV.XEULFNPDNHVDIDLWKIXOWUDQVODWLRQRI6FKQLW]OHU¶Vnovelle but he goes, as per usual, 
far beyond from the canon adaptation. In this paper I would try to show how his insatiable image desire 
PDGHKLPDYRLG WKHH[SHFWHGYRLFHRYHU LQRUGHU WR WUDQVODWHKLV FKDUDFWHUV¶ VWUHDPRIFRQVFLRXVQHVV
7KDQNVWRDPDVWHUIXOXVHRIWKH¿OPJUDPPDUħVSHFLDOO\GLVVROYHVħ.XEULFNPDQDJHVWRWUDQVODWHLQWR
LPDJHVKLVFKDUDFWHU¶VLQQHUWXUPRLODQG³WKRVHKLGGHQVFDUFHO\VXVSHFWHGZLVKHV´DV6FKQLW]OHUSXWVLW
“which can produce dangerous whirlpools even in the serenest and purest soul”.
Keywords: psychoanalysis, Kubrick, Schnitzler, unconscious, dream
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Eyes Wide Shut Īī OD~OWLPDSHOtFXODGH6WDQOH\.XEULFNTXHIDOOHFLySRFRGHVSXpVGHWHUPLQDUXQ
primer montaje, está basada en Relato soñadoĪīGH$UWKXU6FKQLW]OHUXQRGHORVJUDQGHVH[SORUDGRUHV
de esa brecha interior hacia el inconsciente abierta por el romanticismo, explorada por el psicoanálisis y 
FRQYHUWLGDHQDELVPRSRUODWDUGRPRGHUQLGDGGH¿QDOHVGHOVLJOR;,;(QHOPXQGRIDQWDVPDOUHWUDWDGR
por Schnitzler en toda su obra teatral y novelística las fronteras se desdibujan y sus personajes parecen 
anclados en umbrales que nunca llegan a atravesar: entre la psique y el soma; entre el sueño, la fantasía y la 
realidad; entre lo consciente y lo inconsciente; entre el deseo erótico y la pulsión de muerte; o en un plano 
más general, entre los estertores del imperio de los Habsburgo, la inhabitable Kakania de Robert Musil, y 
los balbuceos del Nuevo Orden surgido de la Primera Guerra Mundial. Relato soñado es una breve novela 
VREUHODVIXULRVDVFRUULHQWHVGHOVXHxR\GHOGHVHRTXHÀX\HQEDMRHOVXVWUDWRGHODVUHODFLRQHVVRFLDOHV
socavándolo lentamente y desbordando por las junturas. Aunque Schnitzler la ambienta en aquella Viena 
de ÀQGHVLqFOHUHFRUULGDSRUIXHU]DVREVFHQDVĪRFXOWDVī.XEULFNWUDVODGDODDFFLyQDOD1XHYD<RUNGH¿Q
GHPLOHQLRĪXQD1XHYD<RUNUHFRQVWUXLGDHVRVtHQORVHVWXGLRV3LQHZRRGGH/RQGUHVī
'H9LHQDD1XHYD<RUNODHOHFFLyQJHRJUi¿FDGH.XEULFNHVGHXQDLQGLVFXWLEOHSHUWLQHQFLDSRUTXHOD
ciudad norteamericana es una de las nuevas capitales del imperio, ese “submundo” recorrido por el miedo 
y la angustia que retrataron Don DeLillo en su novela homónima o David Cronenberg en Cosmópolis 
Īī WDPELpQEDVDGDHQXQDREUDGH'H/LOOR&RPR ORHV WDPELpQVXHOHFFLyQWHPSRUDOGHO¿QGH
VLJORDO¿QGHPLOHQLRSRUTXHODSDODEUDFODYHDTXtHV³¿Q´ODFRQFHSFLyQGHODKLVWRULDFRPRXQ¿QDO
GH pSRFD VLQ¿Q XQ continuum decadente, un eterno ocaso sin albor. Karl Kraus describió aquella su 
9LHQD¿QLVHFXODUFRPRHOFDPSRGHSUXHEDVSDUDODGHVWUXFFLyQGHOPXQGR\OD1XHYD<RUNGH.XEULFN
SUHDSRFDOtSWLFDĪHO6OOHJDUtDDSHQDVGRVDxRVGHVSXpVī\IDQWDVPDOVHHQFXHQWUDWDPELpQHQHOYyUWLFH
GHXQ¿QGHOPXQGRLQWXLGRSHURVLHPSUHSRVWHUJDGR8QSiUDPRGHPRQtDFRHQHOTXHORVGLRVHVDQWLJXRV
KDQPXHUWRGH¿QLWLYDPHQWH\\DVRORFRPEDWHQ ODV IXHU]DVRVFXUDVGHOVHUKXPDQR3RUWRGRHOORQR
resulta sorprendente que, aunque un siglo separe al matrimonio protagonista de la novelle de Schnitzler y 
al de la película de Kubrick, aquellos umbrales que deshabitaban Albertine y Fridolin sean similares a los 
TXHVLJXHQVLQDWUDYHVDU$OLFH\:LOOLDPĪ7RP&UXLVHī
$ SHVDU GH HVWRV FDPELRV WHPSRUDOHV \ JHRJUi¿FRV.XEULFN UHDOL]D XQD WUDVODFLyQ UHPDUFDEOHPHQWH
¿HO GH ODnovelle GH 6FKQLW]OHU SHUR HV VLJQL¿FDWLYR HO LPSXOVR TXH FRPR HQ WRGDV VXV SHOtFXODV TXH
parten de material literario, le hace ir más allá de la adaptación canónica. En esta comunicación pretendo 
GHPRVWUDUFyPRHVVXGHVHRLQVDFLDEOHGHLPDJHQHOTXHħFRPRDVXVSHUVRQDMHVSURWDJRQLVWDVħOHOOHYD
a prescindir de una esperable voz en RɲSDUDWUDGXFLUHOÀXMRPHQWDOGH)ULGROLQĪTXHVtFRQWHPSOyHQ
ODVSULPHUDVYHUVLRQHVGHOJXLyQSHURDFDEyGHVFDUWDQGRī*UDFLDVDXQXVRPDHVWURGHODJUDPiWLFDGHO
FLQHħHVSHFLDOPHQWHORVIXQGLGRVHQFDGHQDGRVħYHUHPRVFyPR.XEULFNSRQHHQLPiJHQHVHOWRUEHOOLQR
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mental de William y la imparable manifestación de esos “deseos escondidos y apenas sospechados” que, 
en palabras de Schnitzler, “hasta en el alma más pura y más clara pueden provocar turbios y peligrosos 
remolinos”.
1. Relatos soñados
“La belleza es una apariencia y un velo que escamotea nuestra visión de un abismo sin fondo y sin remisión 
en el cual cede toda visión y se resquebraja todo efecto de belleza. Eso es lo inhóspito, lo siniestro”. 
(XJHQLR7UtDVĪSī
La primera imagen de Eyes Wide Shut Ī¿Jhttp://bit.ly/1UwLTR7īQRVGHVYHODOLWHUDOPHQWHHOFXHUSR
GHVQXGRGH$OLFHĪ1LFROH.LGPDQīFDPELiQGRVHGHURSDPLHQWUDVVXHQDHOYDOVWULVWHGH6KRVWDNyYLFK
\HOSODQREUHYtVLPRGXUDDSHQDVXQRVVHJXQGRVHQPDUFDGRSRUGRVFRUWHVDQHJURĪHVOLWHUDOPHQWHHO
WLHPSRHQWUHGRVSDUSDGHRVī/DVLJXLHQWHVHFXHQFLDLQPHGLDWDPHQWHGHVSXpVGHOWtWXORGHODSHOtFXOD
QRVPXHVWUDXQDFWRLQXVXDOHQHOFLQH$OLFHVHQWDGDHQHOYiWHUOLPSLiQGRVHFRQXQWUR]RGHSDSHOĪ¿J
2: http://bit.ly/1RF64oVī0iVD~QTXHHOGHVQXGR LQLFLDO HVWDDFFLyQQRVHQIUHQWD IURQWDOPHQWHFRQ
ORREVFHQRĪobscenusīORVXFLRRORTXHDWHQWDFRQWUDHOSXGRU3HURXQDHWLPRORJtDDOWHUQDWLYDVXJHULGD
SRU'+/DZUHQFHORUHODFLRQDFRQORTXHHVWiIXHUDGHHVFHQDĪobscenaīHVGHFLUORQRPRVWUDGROR
RFXOWRĪ/DZUHQFH.DSODQSSĥī6LVHJXLPRVODLQWXLFLyQGHOHVFULWRULQJOpVTXHFRPR
Kubrick en esta película, tuvo que enfrentarse en varias ocasiones a la censura, la obscenidad de una 
imagen no radicaría tanto en qué se muestra como en el hecho mismo de mostrarlo. Y con estas dos 
LPiJHQHVFRQODH[SRVLFLyQDERFDMDUURGHOFXHUSRGHVQXGRGH$OLFH\GHVXVIXQFLRQHV¿VLROyJLFDVD
la mirada del espectador, Kubrick avanza ya que estamos ante una película sobre la mirada furtiva del 
voyeur y la negación de esa mirada, sobre el deseo por lo que vemos pero también, y muy especialmente, 
el deseo por lo que no podemos ver, por lo prohibido que se oculta detrás del velo y la máscara. Eyes wide 
shut, por lo tanto, “ojos cerrados de par en par”, juego de palabras que invierte la conocida expresión “eyes 
ZLGHRSHQ´RMRVELHQDELHUWRVDPSOLDPHQWHĪZLGHīRDELHUWRVGHSDUHQSDU2MRVTXHQRSXHGHQHVWDU
“ampliamente cerrados” salvo que, como bien sabían Kubrick y los románticos1, la mirada se dirija hacia 
nuestro interior. 
&RPRD¿UPD7UtDVODEHOOH]DQRHVPiVTXHXQDDSDULHQFLD\XQYHORTXHHVFDPRWHDQXHVWUDYLVLyQGH
XQDELVPRVLQIRQGR<FXDQGREURWHDEUXSWDPHQWHHOLPDJLQDULRLQWHULRUGH$OLFHħODUHYHODFLyQGH
VXGHVHRVRWHUUDGRSRURWURKRPEUHħORVeye wide shutGH:LOOLDPVHDEULUiQ¿QDOPHQWH\VXSHTXHxR
mundo marital y burgués se abrirá también al abismo. El exabrupto de lo inconsciente se producirá a 
WUDYpVGHODSDODEUD³Ĩ7HDFXHUGDVGHOYHUDQRSDVDGRHQ&DSH&RG"´DVtFRPLHQ]DHOUHODWRHQYXHOWRHQ
los vapores de la marihuana, que abrirá el “bloc mágico”, esa suerte de diario íntimo del inconsciente en 
el que para Sigmund Freud quedan grabadas las muescas del deseo y del trauma. Alice le cuenta entonces 
DVXPDULGRODIDQWDVtDTXHWXYRFRQXQMRYHQR¿FLDOGHODPDULQDTXHVHFUX]DURQHQDTXHOODVYDFDFLRQHV
en familia: “Y pensé que si él me deseara, aunque solo fuera por una noche, yo estaba dispuesta a perderlo 
todo. A ti. A Hélena. Todo mi puto futuro. Todo. Y sin embargo era extraño porque, al mismo tiempo, tú 
PHHUDVPiVTXHULGRTXHQXQFD<HQHVHPRPHQWRPLDPRUSRUWLHUDDODYH]WLHUQR«\WULVWH´
1 Sobre el romanticismo escéptico y desencantado de Kubrick, más allá de Eyes Wide Shut, véase Michel Ciment 
ĪīKubrick. 0DGULG$NDOĪSSRīR&KULVWRSKHU5RZHĪī©7KH5RPDQWLF0RGHORI
A Spacey Odyssey», Canadian Journal of Film Studies,Īī
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.DMD6LOYHUPDQĪīKDHVWXGLDGRFyPRODYR]IHPHQLQDHQHOFLQHVLUYHGH³HVSHMRDF~VWLFR´HQHOTXH
VHUHÀHMDQODVSDWRORJtDVPDVFXOLQDV\FyPRHVDYR]KDVLGRWUDGLFLRQDOPHQWHFRQWURODGDSRUODDXWRULGDG
interpretativa del hombre que escucha. Pero en el relato soñado por Schnitzler y Kubrick la voz de Alice 
ÀX\HOLEUHPHQWH\YLHQHDGHVHVWDELOL]DUHOPXQGRGHDSDULHQFLDVHQHOTXHYLYH:LOOLDP6LHVFLHUWRTXH
Eyes Wide Shut se levanta sobre la mirada masculina, como parece indicar ese plano inicial del cuerpo 
femenino expuesto, también lo es que se derruye bajo una voz femenina que brota de las profundidades 
GHO LQFRQVFLHQWH 'RPqQHF )RQW Ī S ī VHxDOD DFHUWDGDPHQWH FyPR.XEULFN FRQVWUX\H HVWD
secuencia como una sesión psicoanalítica, con la mujer como paciente y el hombre como silencioso 
DQDOLVWD3HUR¿QDOPHQWHLQFDSD]GHDVLPLODUODUHYHODFLyQGHVFDUQDGDGHOGHVHRGH$OLFHHOPpGLFRVH
convertirá en paciente por un proceso de trasferencia de la neurosis. 
El relato de Alice será, por tanto, el detonante que provocará la aparición de lo siniestro freudiano, aquello 
que, debiendo permanecer oculto, se ha revelado y al hacerlo “se muestra en su faz siniestra, pese a ser, 
o precisamente por ser, en realidad, en profundidad, muy familiar, lo más íntimamente familiar, íntimo, 
UHFRJQRVFLEOH´ Ī7UtDV S ī/R VLQLHVWURHV OD LPSUHVLyQ WXUEDGRUDTXH OR IDPLOLDUQRVSURGXFH
cuando se vuelve ajeno, desconocido, capaz de revelarnos lo que de inquietante había en el interior de 
lo familiar mismo. Caídas las máscaras de la convención social y convertida su mujer en una siniestra 
desconocida, el doctor William Harford comenzará su vagar noctámbulo por una Nueva York irreal, 
atrapado entre el sopor de un sueño traumático y el despertar de las fuerzas fantasmáticas del deseo.
2. Deseos encadenados
³(OWHDWUR³GD´GHYHUGDGHVWHGDWRĬDXGLRYLVXDOĭRDOPHQRVFRQXQSRFRPiVGHYHUGDGHVWiItVLFDPHQWH
SUHVHQWHHQHOPLVPRHVSDFLRTXHHOHVSHFWDGRU(OFLQHVRORORGDHQH¿JLH\DGHHQWUDGDDWUDYpVGH
ORLQDFFHVLEOHDWUDYpVGHXQSODQRDMHQRSULPRUGLDOXQLQ¿QLWDPHQWHGHVHDEOHĪ XQMDPiVSRVHtEOHī´
&KULVWLDQ0HW]ĪSī
El cine es el reino de lo inaccesible, de un deseo primigenio que se exhibe en ausencia y solo se ofrece en 
H¿JLH1RHVFDVXDOTXH³H¿JLH´FRPSDUWDUDt]FRQ³¿FFLyQ´ODUHSUHVHQWDFLyQPRUWXRULDHO¿QJLPLHQWR
GH¿JXUDHOHVSHMRGHIRUPDQWH(OFLQHQRVRIUHFHXQLQ¿QLWDPHQWHGHVHDEOHVHJ~QODIyUPXODGH0HW]
TXHVHFRQYLHUWH LUUHPHGLDEOHPHQWHHQXQ MDPiVSRVHtEOHXQD LGHDTXH VLPSOL¿FDGDHQHOHQXQFLDGR
del cine como “fábrica de sueños”, ha permeado acercamientos teóricos al cine de toda índole desde sus 
primeras imágenes. Un jamás poseíble porque el cine “no te da lo que deseas, solo te dice cómo desearlo”, 
VHJ~QODIyUPXODDOWHUQDWLYDGHĘLɮHNĪ)LHQQHVī(VDHVODSHUYHUVLGDGGHOFLQH\HVHVHUiHOSDSHO
que cumplan en Eyes Wide Shut dos personajes secundarios pero cruciales en su papel de cancerberos del 
GHVHR\GHJR]QHVHQWUHGRVPXQGRV(OSULPHURGHHOORVHV9LFWRU=LHJOHUĪ6LGQH\3ROODFNīXQDPLJR
de William que le mostrará la existencia, más cerca de lo que podía imaginar, de la turbiedad del otro 
lado. Kubrick incorpora a este personaje ausente en la novela de Schnitzler para entregarle el destino de 
:LOOLDPHQOD¿FFLyQ<ODDSDUHQWHFDVXDOLGDGGHTXHWHUPLQDUDVLHQGRLQWHUSUHWDGRSRURWURFLQHDVWDĪHQ
XQSULQFLSLRIXH+DUYH\.HLWHOHOHOHJLGRSDUDHOSDSHOīSDUHFHDSURSLDGDSRUTXH=LHJOHU¿QDOPHQWHQR
le dará a William lo que desea sino que, como el cineasta a su espectador, solo le mostrará cómo desearlo. 
(OVHJXQGRHV1LFN1LJKWLQJDOHĪ7RGG)LHOGīYLHMRDPLJRGHODIDFXOWDGGH:LOOLDPTXHDKRUDWUDEDMD
de pianista y será quien le hable por primera vez de las bacanales en las que debe tocar con los ojos 
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YHQGDGRV1LJKWLQJDOHĪ1DFKWLJDOOHQODQRYHODGH6FKQLW]OHUīOOHYDODQRFKHĪNight/NachtīJUDEDGDHQVX
SURSLRDSHOOLGRHOUXLVHxRUHO³FDQWRUGHODQRFKH´TXHLQWHQVL¿FDVXVFDQWRVHQHORFDVRKDSHUGLGRHQ
su nombre español las arcaicas relaciones con lo oscuro que sí conservaba en su original latino, luscinia, 
derivado de luscus, entornar los ojos por la ausencia de luz. Un gesto, el de entrecerrar los ojos, que me 
parece muy apropiado para estos “exploradores de la brecha subjetiva” de los que estamos hablando en 
HVWDVSiJLQDVIUXQFLUODYLVWDSDUDSRGHUYHUHQODRVFXULGDGĪTXHDJXDUGDHQXQRPLVPRī7DQWRHQOD
novela como en la película, este personaje abrirá a William las puertas de la noche que aguarda al otro 
lado, facilitándole la contraseña necesaria para entrar en la mansión donde se celebran las orgías de la 
sociedad secreta a la que pertenece Ziegler. Nightingale es el pasante, el barquero, el mediador entre 
mundos, y el portón azul que abrirá esa contraseña será el vórtice que comunica los dos mundos, las dos 
estancias del ser: la del sueño y la de vigilia, la de la consciencia y la del inconsciente. 
:LOOLDP LQLFLDUi DVt DWRUPHQWDGR SRU ODV UHYHODFLRQHV GH$OLFH VX YLDMH DO ¿Q GH OD QRFKH 6HUi XQD
QRFKHGHGHVHRVIUXVWUDGRVGRQGHOD~QLFDLQ¿GHOLGDGTXHWHQJDOXJDUQRVHUiGHfacto sino de imago pues 
Kubrick la convertirá en ensoñaciones o imágenes mentales que asaltan al doctor mientras se dirige en 
taxi a la mansión en la que se celebran las orgías de la sociedad secreta cuya existencia ha conocido esa 
misma noche. En esa breve escena en blanco y negro, tintada en un ligero azul nocturnal muy apropiado 
pues de la noche de la mente emergen, William recrea un acto que nunca sucedió salvo en la imaginación 
de su mujer y ahora en la suya. Para Alice, esa aventura pertenece al campo de la phantasie freudiana 
o del fantasme ODFDQLDQR HV OD HVFHQL¿FDFLyQ LPDJLQDULDGHXQGHVHR LQFRQVFLHQWH3HURSDUD:LOOLDP
esas imágenes, que sobrevienen además cuando tiene los ojos cerrados de par en par, se convierten en 
XQSHTXHxR¿OPIDQWDVPiWLFRTXHSRQHHQHVFHQDDOJRĪHOGHVHRGH$OLFHSRURWURKRPEUHīTXHKDVWD
entonces había permanecido oculto. Jacques Lacan diferencia entre el fantasmeĪIDQWDVtDī\HOfantôme, esa 
FRQGLFLyQHVSHFWUDOGHORLQHVSHUDGRTXHVHPDQL¿HVWD\DWHUUDSRUTXHQRSHUWHQHFHH[FOXVLYDPHQWHDOD
imaginación sino que guarda una cierta relación con la realidad. Porque, como le dirá William a Alice al 
¿QDOGHODSHOtFXOD³QLQJ~QVXHxRHVVRORXQVXHxR´
Aunque nunca han sucedido, estas imágenes brotan de lo Real mismo, de los terrores y quizá de las 
fantasías impronunciados que tejen la intimidad de esta pareja, y se convierten en el motor que impulsa 
el vagar sonámbulo de William: imágenes sin cuerpo de un deseo sin acto que, aún así, le obsesionan y 
atormentan. Pero al contrario que su mujer, parece decidido a pasar al acto como si, además de satisfacer 
un irracional deseo de venganza hacia ella que es aún más explícito en Relato soñado, quisiera generar 
nuevas imágenes que borren el fantôme de Alice en los brazos de otro amante. Y un instante después el 
deseo de imagen, la pulsión escópica de William se convertirá también en el de la propia película que 
parece tirar de él hasta el portón azul a través de una serie de cuatro fundidos encadenados en apenas 
treinta segundos. Cuatro dissolvesTXHFRPLHQ]DQ\WHUPLQDQHQHOURVWURGH:LOOLDPĪ¿Jhttp://bit.
ly/1XXVnTeī TXH RVFLOD HQWUH OD DQWLFLSDFLyQ GH LPiJHQHV D~Q QR H[LVWHQWHV TXH DJXDUGDUtDQ WUDV HO
SRUWyQ\ OD UHLPDJLQDFLyQGH ODV LPiJHQHVQXQFDVXFHGLGDVħSHURD~QDVtYLVWDVSRU:LOOLDPħGH OD
LQ¿GHOLGDGDORWURODGRGHOHVSHMRGH$OLFH
Podría pensarse que Kubrick está simplemente acortando el trayecto del doctor hacia su oscuro objeto 
de deseo y, de hecho, el viaje termina tras el último de los encadenados. Pero si su función fuera la de 
XQDFRQYHQFLRQDOHOLSVLVFRQXQRVRORKXELHUDEDVWDGRĨ3RUTXpHQWRQFHVHQOD]DUFXDWURHQWDQEUHYH
ODSVRHLQPHGLDWDPHQWHGHVSXpVGHODHQVRxDFLyQGHODLQ¿GHOLGDGGH$OLFH"Ĩ&yPRSRGUtDPRVREYLDU
ODSRGHURVDUHODFLyQTXHVHHVWDEOHFHSRUFRQWLJLGDGHQWUHODVLPiJHQHVGHODVRxDGDLQ¿GHOLGDGGHVX
PXMHU\ODLQPHGLDWDGLVROXFLyQGHOD¿JXUDGH:LOOLDPODGHVĥ¿JXUDFLyQGHVXURVWURHQODQRFKH"+D\
que tener en cuenta, en primer lugar, que el deseo de imagen que muestra Kubrick en Eyes Wide Shut es tal 
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TXHUHQXQFLDDFRQYHUWLUHOÀXMRPHQWDOGH)ULGROLQHQRelato soñadoHQODHVSHUDEOHYR]HQRɱ<WDPELpQ
que estos encadenados aparecen en otros momentos clave de la película, como el que le conducirá al 
descubrimiento de su máscara en la almohada al lado de Alice. Por todo ello, creo que este encadenado 
de encadenados trata de poner en imágenes el torbellino mental de William y la imparable manifestación 
GHHVRV³GHVHRVHVFRQGLGRV\DSHQDVVRVSHFKDGRV´TXHHQSDODEUDVGH6FKQLW]OHUĪSī³KDVWDHQHO
alma más pura y más clara pueden provocar turbios y peligrosos remolinos”. 
Lo que intuimos en el tránsito líquido de estos cuatro encadenados es el carácter volátil y traslúcido del 
deseo de William representado en la sobreimpresión de la noche neoyorquina en su rostro, la tentación 
del otro lado, la anticipación del lado oscuro y oculto de la metrópolis. El indeterminado telón de fondo 
GHODQRFKHXUEDQDħWDQPRGHUQDFRPRUHSOHWDGHWHUURUHVDUFDLFRVħVHDEUHSDVRKDFLDHOSULPHUSODQR
a través del rostro de William. Una noche atemporal que permanece invariable, al menos, desde que 
FRPHQ]yHOYLDMHFRQWUDĥLOXVWUDGR\HOVXMHWRFRPHQ]yDFXHVWLRQDUHOLOXPLQLVPR\ODFHQWUDOLGDGGHOD
Razón para aventurarse en la oscuridad de su interior. Hegel, el redactor del Primer Programa del Idealismo 
Alemán Īĥī\XQRGH ORVSUHFXUVRUHVGH OD ³QXHYDVHQVLELOLGDG´GHO5RPDQWLFLVPRKDEODEDHQ
su Filosofía Real de una noche de imágenes, entre el recuerdo y la imaginación, que habita en nuestro 
inconsciente:
“El hombre es esta noche, esta vacía nada, que en su simplicidad lo encierra todo, una riqueza de 
representaciones sin cuento, de imágenes que no se le ocurren actualmente o no tiene presentes. Lo que 
aquí existe es la noche, el interior de la naturaleza, el puro uno mismo, cerrada noche de fantasmagorías: 
DTXt VXUJHGH UHSHQWHXQDFDEH]DHQVDQJUHQWDGD DOOt RWUD¿JXUDEODQFD \ VH HVIXPDQGHQXHYR(VWD
noche es lo percibido cuando se mira al hombre a los ojos, una noche que se hace terrible: a uno le cuelga 
GHODQWHODQRFKHGHOPXQGR´Ī+HJHOSī
(OVHUKXPDQRHVHVWDQRFKHLQ¿QLWDYDFtDTXH\DFHHQQXHVWURLQWHULRU\VHDVRPDDQXHVWUDPLUDGDSRU
ORTXHHOYLDMHDO¿QGHODQRFKHGH:LOOLDPVHUiWDPELpQSRUORWDQWRXQYLDMHKDFLDVtPLVPRKDFLDODV
SURIXQGLGDGHVGHVXLQFRQVFLHQWH<ODFRQ¿UPDFLyQODREWHQGUHPRVFXDQGRSRU¿QHQWUHHQODPDQVLyQ\
se vea rodeado por la noche que habita en su interior y su riqueza de representaciones, sus imágenes que no 
tenía presentes pero que, de repente, ahí están, frente a él. Por la mansión deambulan ritualmente monjes 
enmascarados cubiertos por túnicas acompañados por mujeres desnudas pero también enmascaradas, 
cuerpos femeninos expuestos a la mirada masculina como el de Alice en la primera imagen de la película. 
Pero aquí la ausencia de rostro convierte a esas mujeres en mera sucesión, en la encarnación abstracta 
del deseo masculino. Aquella Venus que emergía del espacio obsceno del baño era un cuerpo deseante, 
estas hetairas enmascaradas son meros cuerpos deseados. William ignora las advertencias de una de esas 
mujeres y continúa penetrando en la mansión hasta que un nuevo fundido encadenado nos introduce 
GH¿QLWLYDPHQWHHQHOLQFRQVFLHQWHGHOGRFWRU8QSULPHUSODQRGHVXURVWURFXELHUWRSRUXQDPiVFDUD
TXHUHVDOWDVXPLUDGDGHVHDQWHħHVRVRMRVHQORVTXHDQLGD³XQDQRFKHTXHVHKDFHWHUULEOH´ħVHIXQGH
en un travelling subjetivo en el que, por primera vez, no vemos a William mirando sino que vemos lo que 
pOYHHOPXQGRKDVWDHQWRQFHVHVFRQGLGRGHVXVSURSLDVIDQWDVtDV\SXOVLRQHVHUyWLFDVĪ¿Jhttp://bit.
ly/1Sgz5I8ī
(VHVLQXRVRWUDYHOOLQJVXEMHWLYRQRVOOHYDGHVSDFLRVDPHQWHSRUODVVXFHVLYDVHVWDQFLDVGHHVWDPDQVLyQĥ
mente muy cercana al Hotel Overlook de El resplandor ĪThe Shinning, ī GH 6WDQOH\ .XEULFN \
especialmente, a la casa Usher de Edgar Allan Poe, como bien entendió el romántico norteamericano 
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Albert Pinham Ryder que se inspiró en La caída de la casa Usher ĪīSDUDXQFXDGURGHVHFUHWDEHOOH]D
que tituló Temple of the MindĪFīHOWHPSORGHODPHQWH$VLVWLPRVSXHVDORVGHVHRVTXHSXHEODQOD
psique de un William convertido en un mero espectador de sí mismo, impotente, pues no pasa al acto, 
solo observa como la mayoría de los asistentes, como nosotros. Hasta que es descubierto y, después de 
TXHXQDGHODVPXMHUHVVHRIUH]FDHQVDFUL¿FLRSDUDVDOYDUORHOJUDQPDHVWUHGHODRUJDQL]DFLyQORH[SXOVD
de la mansión y por lo tanto de su propio deseo.
3. Lindes espectrales
&XDQGR:LOOLDPWUDWHGHDYHULJXDUTXLpQHVHVDEHQHIDFWRUDTXHWDQWROHIDVFLQDĪGHVOXPEUDPLHQWRD~Q
más palpable en Relato soñadoīVXQRPEUHQXQFDVHUiSURQXQFLDGRVXLGHQWLGDGSHUPDQHFHUiYHGDGDFRPR
su cuerpo. Esa mujer a la que ansía, expectativa de goce, es tan inalcanzable como el resto de mujeres a 
las que ha deseado en las últimas horas: repeticiones, cuerpos anónimos e intercambiables, imágenes que 
QROHSHUWHQHFHQIDQWDVPDVGHOGHVHR(VHOGHDPEXODUGHXQKRPEUHFRQGHQDGRDGHVHDULQ¿QLWDPHQWH
un jamás poseíble porque lleva el deseo grabado en sí mismo. Fridolin era el nombre del protagonista de 
la novella de Schnitzler, pero Kubrick decide que se convierta en William. Y quizá haya en ese cambio 
DOJRPiVTXHXQDVLPSOHDPHULFDQL]DFLyQGHVXQRPEUH³:LOO´VLJQL¿FDGHVHRRYROXQWDG\FRPRYHUER
auxiliar indica una proyección hacia el futuro. El doctor Harford sería entonces la encarnación de un 
GHVHRĪ:LOOĦ,ĦDPīTXH¿QDOPHQWHQRHQFRQWUDUiFXHUSRĪ:LOOĦ,ĦDPQRWī3HURORUHDOPHQWHLQWHUHVDQWHHV
cómo Kubrick le otorga imagen a ese deseo a través de estas disoluciones que van más allá del mundo 
material de las imágenes para abismarse en el interior del ser humano, efectos que van más allá de la 
técnica para convertirse en un afecto especial.
/D GH¿QLFLyQ FDQyQLFD GHO IXQGLGR HQFDGHQDGR OD TXH GDQ SRU HMHPSOR 'DYLG %RUGZHOO \ .ULVWLQ
7KRPSVRQĪSīHQHOJORVDULRGH(ODUWHFLQHPDWRJUiÀFRdice así: “Una transición entre dos planos 
en la que la primera imagen desaparece gradualmente mientras aparece poco a poco la segunda imagen; 
durante un momento, las dos imágenes se funden en sobreimpresión”. Toda película, lo sabemos bien, se 
compone de una sucesión de imágenes y sonidos que inmediatamente se vuelven invisibles e inaudibles; 
se disuelven, se desvanecen en “la noche de la imagen”, ese instante de oscuridad que anidaba entre 
fotograma y fotograma cuando el cine aún era analógico. El montaje intenta salvarlos creando un sistema 
GHXQLRQHVRUHODFLRQHVTXHFRPSHQVHQGHDOJXQDPDQHUDVXFDUiFWHUHItPHUR&RPRD¿UPDED*RGDUG
en Ici et ailleursĪ-HDQĥ/XF*RGDUG-HDQĥ3LHUUH*RULQ\$QQHĥ0DULH0LpYLOOHīXQDSHOtFXODHVXQD
sucesión de imágenes que son reemplazadas por otras pero, cuando una imagen expulsa a la anterior y 
ocupa su lugar, también está conservando en cierto modo su memoria. Memoria histórica, por supuesto, 
como apuntan Godard, Miéville y Gorin, pero el cuerpo de la imagen atesora también, como el cuerpo 
humano, una memoria genética: unos cuerpos sustituyen a otros, generación tras generación, y los que 
llegan conservan en su ADN la memoria de aquellos que les precedieron. En nosotros perviven nuestros 
antepasados, la Eva Mitocondrial y el Adán del Cromosoma Y; y así también en la imagen, en toda imagen, 
late el pulso de su imago antecessor.
*UDFLDVDHVDSHUVLVWHQFLDGHODVLPiJHQHVħTXHQXQFDIXHVRORUHWLQLDQDħHOFLQHSXHGHVREUHSRQHUVHD
la inmovilidad y la muerte, salvaguardar la impresión de movimiento y de vida, cuajar la pulsión del deseo. 
Pura mecánica del cine, desde luego, pero además de las mecánicas efectivas del montaje aquí están en 
MXHJRRWUDVPHFiQLFDVDIHFWLYDVPiVSURIXQGDV6LHQHOFLQHFRPRD¿UPD5D\PRQG%HOORXU ĪS
īHOGHVHRVXUJHHQHOFRUWHGHPRQWDMHĨTXpVXFHGHUHDOPHQWHGXUDQWHXQIXQGLGRHQFDGHQDGRHVD
WUDQVLFLyQHWpUHD\IUiJLOTXHWUDWDGHVXDYL]DUODYLROHQFLDGHOFRUWH"Ĩ4XpWLHQHOXJDUĪRPHMRUTXpWLHQH
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WLHPSRī HQ HVHPLVWHULRVRPRPHQWRHQ HO TXHGRV LPiJHQHV VH ³IXQGHQHQ VREUHLPSUHVLyQ´ FRPR OD
QRFKHQHR\RUTXLQDHQHOURVWURGHOGRFWRU+DUIRUG"Ĩ4XpVXFHGHHQHVHPRPHQWRFHQWUDOHQHOTXHXQD
LPDJHQWRGDYtDQRKDGHMDGRGHVHU\ODRWUDD~QQRKDOOHJDGRDVHU"
Esos encadenados congelados entre dos imágenes podrían representar lo que Arthur Schnitzler 
GH¿QtDFRPR³PHGLRFRQVFLHQWH´R³VHPLFRQVFLHQWH´Ī6FKQLW]OHU)DUHVHī(VELHQFRQRFLGD
la admiración que Freud sentía por Schnitzler, al que veía como un “doble” que había llegado desde 
la poética a conclusiones similares a las que él había alcanzado desde el análisis. En una famosa carta 
fechada en 1922 elogiaba “su profunda comprensión de las verdades del inconsciente y de la naturaleza 
pulsional del hombre, su desmenuzamiento de las certezas culturales convencionales, la insistencia de 
VXVSHQVDPLHQWRVHQODSRODULGDGGHODPRU\GHODPXHUWH´Ī6FKQLW]OHUSī3HURORTXHTXL]i
no sea tan conocido es la enmienda de Schnitzler al psicoanálisis, que estudiaba profusamente pero con 
el que no concordaba en importantes aspectos: “El totalmente consciente es raro, pero también lo es el 
totalmente inconsciente, en el sentido que sería en verdad necesaria la magia psicoanalítica para hacerlo 
FRQVFLHQWHĬ«ĭ(OSVLFRDQiOLVLVKDEODGHODFRQVFLHQFLD\GHOVXEFRQVFLHQWHSHURGHPDVLDGRDPHQXGR
SDVDSRUDOWRODFRQVLGHUDFLyQGHOPHGLRFRQVFLHQWH´Ī6FKQLW]OHUSī
Para Schnitzler, ese medioconsciente sería un estado impreciso de consciencia, lúcido pero cercano a la 
duermevela, una especie de reino de la ensoñación, las impresiones y los recuerdos que aleja al suceso de 
su realidad cotidiana para acercarlo peligrosamente a los deseos ocultos en su inconsciente. Creo que en 
el misterioso momento central de un encadenado nos encontramos precisamente en ese no man’s land, ese 
territorio de nadie del que habla Schnitzler. Un limbo entre el ser y el no ser, una linde espectral en la que 
las imágenes se velan, en su doble acepción de duelo y disolución, y el deseo permanece encadenado en 
su fugacidad translúcida, como de sudario, que cubre y desvela al mismo tiempo el cuerpo de la imagen. 
Al detener el tránsito del encadenado en ese instante en el que una imagen en su ascenso hacia la luz se 
encuentra con otra en su descenso hacia la oscuridad, podemos atisbar parte del secreto, la mecánica 
afectiva del cine y su condición espectral, su tensión constante entre la aparición y la desaparición, su 
percepción alucinatoria e hipnótica entre lo consciente y lo inconsciente. 
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Resumen: $ODKRUDGHDQDOL]DUODLQWHQVDDFWLYLGDGHGLWRULDOSURGXFLGDHQ*DOLFLDD¿QDOHVGHOVLJOR;;
encontramos un elevado número de empresas que se ocupan del panorama cultural gallego de este período. 
Entre ellas, podemos destacar las Ediciós do Castro cuya producción consta de aproximadamente 1500 
OLEURVGLVWULEXLGRVDORODUJRGHGLIHUHQWHVFROHFFLRQHVTXHDEDUFDQGHVGHWHPDVFLHQWt¿FRVKDVWDHVFULWRV
de creación propia. Este extenso catálogo carece, en la actualidad, de un estudio riguroso que nos ayude a 
ver lo que la editora de Díaz Pardo supuso para el mundo editorial gallego del momento. Falta, por tanto, 
una revisión atenta y un posterior análisis de las colecciones que forman parte del Castro de modo que nos 
permitan poner de relevo las características de este proyecto: contenido y evolución de las colecciones, 
autores/as que participan, instituciones colaboradoras o redes intelectuales y comerciales tejidas en el 
campo cultural gallego, entre otros aspectos.
(QHVWDFRPXQLFDFLyQQRVFHQWUDUHPRVHQHODQiOLVLVGHORV µ&DGHUQRVGR6HPLQDULRGH6DUJDGHORV¶TXH
se editan entre los años 1972 y 2007. Es esta una colección destacada dentro de la editorial tanto a nivel 
cuantitativo por sus cerca de cien volúmenes, como por la extensión temporal que va desde los años 
iniciales de la editorial hasta su desaparición. Además de eso, debemos hacer referencia al tema central que 
en ella se recoge y que está ligado a la industria de la cerámica, lo que nos deja ver una colección vinculada 
con los principios ideológicos fundadores de un importante proyecto empresarial como es Sargadelos y no 
equiparable a otras hechas en la altura por las industrias culturales del momento.
Palabras clave: Ediciós do Castro, Isaac Díaz Pardo, Cadernos do Seminario de Sargadelos, cerámica, 
industria
Resumo: ÈKRUDGHDQDOL]DUPRVDLQWHQVDDFWLYLGDGHHGLWRULDOSURGXFLGDQD*DOL]DD¿QDLVGRVpFXOR;;
encontramos un relativamente elevado número de empresas que se ocupan do panorama cultural galego deste 
período. Entre elas, podemos destacar as Ediciós do Castro cuxa produción consta duns aproximadamente 
OLEURVGLVWULEXtGRVDRORQJRGHGLIHUHQWHVFROHFFLyQVTXHDEDUFDQGHVGHWHPDVFLHQWt¿FRVDWpHVFULWRV
de creación propia. Este extenso catálogo carece, na actualidade, dun estudo rigoroso que nos axude a 
ver o que a editora de Díaz Pardo supuxo para o mundo editorial galego do momento. Falta, por tanto, 
unha revisión atenta e unha posterior análise das coleccións que forman parte do Castro de modo que nos 
permitan poñer de relevo as características deste proxecto: contido e evolucións das coleccións, autores/
as que participan, institucións colaboradoras ou redes intelectuais e comerciais tecidas no campo cultural 
galego, entre outros aspectos. 
1HVWDFRPXQLFDFLyQFHQWUDUpPRQRVQDDQiOLVHGRVµ&DGHUQRVGR6HPLQDULRGH6DUJDGHORV¶TXHVHHGLWDQ
entre os anos 1972 e 2007. É esta unha colección destacada dentro da editorial, tanto a nivel cuantitativo 
polos seu perto de cen volumes, como pola extensión temporal que vai desde os anos iniciais da editorial 
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até a súa desaparición. Alén diso, debemos facer referencia ao tema central que nela se recolle e que está 
ligado á industria da cerámica, o que nos deixa ver unha colección vinculada cos principios ideolóxicos 
fundadores dun importante proxecto empresarial como é Sargadelos e non equiparable a outras feitas na 
altura polas industrias culturais do momento.
Palabras chave: Ediciós do Castro, Isaac Díaz Pardo, Cadernos do Seminario de Sargadelos, cerámica, 
industria
Abstract: When it comes to examine the intense publishing activity produced in Galicia at the end of 
the twentieth century, there is a relatively high number of companies addressed to the Galician cultural 
landscape during that period. Among them, we could highlight Ediciós do Castro, whose production 
FRQVLVWVRIDSSUR[LPDWHO\ZRUNVGLVWULEXWHGLQGLɱHUHQWFROOHFWLRQVUDQJLQJIURPVFLHQWL¿FWRSLFVWR
VHOIĥFUHDWHGZULWLQJV7KLVH[WHQVLYHFDWDORJXHFXUUHQWO\ODFNVRIDULJRURXVVWXG\WKDWKHOSVXVWRVHHZKDW
this publishing company created by Díaz Pardo implied for the publishing scene in Galicia at that time. 
Therefore, there is a lack of a thoughtful revision and a subsequent analysis of the collections forming part 
of Ediciós do Castro in such a way that enables us to emphasize the features of this project: the contents 
and evolution of the collections, the authors being involved, the   collaborating institutions or intellectual 
and commercial networks tied in the Galician cultural frame, among other aspects. 
7KLVFRPPXQLFDWLRQLVIRFXVHGRQWKHDQDO\VLVRIµ&DGHUQRVGR6HPLQDULRGH6DUJDGHORV¶HGLWHGEHWZHHQ
1972 and 2007. This is a notable collection for the publisher in quantitative terms, due to its nearly 
YROXPHVDVZHOODVIRULWVWHPSRUDU\H[WHQVLRQJRLQJIURPWKH¿UVW\HDUVRIWKHFRPSDQ\XQWLOLWV
disappearance. In addition, we should refer to the main topic included in this collection and linked to 
the ceramic industry. This enables us to see a collection related to the ideological principles  that  have 
founded an important business project like Sargadelos, and not comparable with other collections carried 
out by the cultural industries from that moment.
Keywords: Ediciós do Castro, Isaac Díaz Pardo, Cadernos do Seminario de Sargadelos, ceramic, industry
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Introdución: O proxecto empresarial de Isaac Díaz Pardo
Un dos núcleos empresariais máis recoñecidos ao longo da historia na Galiza é o creado por Isaac Díaz 
Pardo a mediados do século XX que parte da cerámica como elemento central para crear non só diferentes 
HPSUHVDVLQGXVWULDLVĪQD*DOL]DHIyUDGHODīVHQyQWDPpQSDUDSRxHUHQPDUFKDRXWURVSUR[HFWRVHQWUH
os que se encontran as Ediciós do Castro ou o Museo Carlos Maside. Antes de máis, cómpre facer un 
breve repaso que nos deixe ver como foron xurdindo as propostas de Díaz Pardo que pronto obtiveron 
un grande recoñecemento dentro e fóra do país, e deternos especialmente naqueles aspectos relacionados 
coa editorial e co Seminario de Sargadelos pois son os que, nesta ocasión, constitúen o cerne do noso 
estudo.  
O proxecto iníciase en 1949 coa posta en marcha dunha empresa de cerámica no Castro de Samoedo 
Ī6DGDĥ$&RUXxDīTXHOHPEUDiDQWLJDIiEULFDGH6DUJDGHORVFUHDGDSRU$QWRQLR5DLPXQGR,EixH]XQKD
das primeiras empresas galegas que se serviu de materias primas, neste caso do caolín, para pór en valor 
os recursos autóctonos que desde a Galiza se podían ofrecer a outros lugares.
Tiña lido o primeiro que se escribiu sobre cerámica de Sargadelos, publicado en folletón pola Asociación 
de Artistas de Madrid. O autor era Bello Piñeiro, un artista de Ferrol que facía algo de investigación. 
Este pintor tivo unha relación moi romántica cunha descendente do marqués de Sargadelos e viaxou  
moito a Viveiro; coñeceu Sargadelos e falaba con emoción daquela marabilla, de como funcionaban e 
da esperanza que representaba para o país. Dicía que esperaba que algún día alguén resucitara aquilo. 
Verdadeiramente, Sargadelos era unha empresa exemplar que posuía un contido de arte moi suxerente. 
1LHWRSSĥ
Alén diso, existe no Castro unha clara vontade de elaborar unha produción dotada de elevado valor 
artístico que, xunto coa elaboración de diferentes pezas de louza e ornamentais, actúa como mostra das 
visións renovadoras que se están a desenvolver por parte de autores/as galegos/as. Uns anos máis tarde, en 
1955, Díaz Pardo, favorecido por un plano de goberno arxentino para inversións estranxeiras, instala en 
/D0DJGDOHQDĪ%RV$LUHVīXQKDQRYDIiEULFDGHFHUiPLFDTXHGLUL[LUiDWp1.
Posteriormente, en 1963 nace unha institución que recolle as ideas que Díaz Pardo, xunto a Luís Seoane, 
puxeron sobre a mesa na Arxentina, coa pretensión de traballar pola Galiza e polo pobo que loitara durante 
tres anos na guerra civil española. O que pretendían era recuperar a memoria que quedara silenciada ou 
agochada por medo a unha posíbel represión contra os que intentasen reconstruír a historia. Aparece, 
así, o LABORATORIO DE FORMAS que tiña como obxectivo incidir en tres campos diferentes: a 
comunicación, a industria e a cultura. Para iso, elabora un triplo proxecto co que inicia a súa andaina: en 
1963 crea unha editorial que leva por nome Ediciós do Castro; en 1968 inicia a restauración de Sargadelos 
HQ&HUYRĪ/XJRīH¿QDOPHQWHHQSRQHQPDUFKDR0XVHR&DUORV0DVLGH
Tras o nacemento destas empresas, en 1972 xorde o Seminario de Sargadelos dedicado á análise histórica, ao 
estudo das formas e ao estudo da estrutura química da cerámica. A súa organización consta de dúas áreas: 
$IiEULFDFRQWLQXDUiIXQFLRQDQGRDWpDQRHQTXHFHUUDUiDVV~DVSRUWDVGHELGRDSUREOHPDVGDLQÀDFLyQ
arxentina.
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o Departamento de Tecnoloxía e o de Sistemas de Comunicación, que colabora con todas as empresas do 
grupo, ofrecendo control e investigación técnica, de imaxe e de comunicación. Desde a súa fundación, o 
6HPLQDULRGH6DUJDGHORVSURPRYHXQVHQFRQWURVHVWLYDLVĪ(VFROD/LEUHH/DERUDWRULR&HUiPLFRīFHQWUDGRV
na experiencias de Tecnoloxía e Escola Libre de cerámica que, ademais, van acompañadas de diferentes 
seminarios sobre temas de deseño, arte e economía, empresa, cine, teatro... Normalmente, celebrábanse 
QRPHVGHDJRVWRHQHVWDVDFWLYLGDGHVSDUWLFLSD[HQWHGHWRGRRPXQGRTXHVHLGHQWL¿FDQFRFRQWRUQR
cultural e industrial de Sargadelos2. As diferentes actividades derivadas do Seminario de Sargadelos serán 
recollidas nunha colección do mesmo nome editada polas Ediciós do Castro ao longo da súa historia, 
como veremos posteriormente.
Por último, o proxecto máis recente que completa o conxunto industrial de Díaz Pardo é o Instituto Galego 
GH,QIRUPDFLyQĪ,*,ī7UiWDVHGXQKDVRFLHGDGHDQyQLPDDSRLDGDSROD)XQGDFLyQ3HQ]RO2FUHDGRUGD
idea que deu lugar ao IGI foi Lorenzo Varela que sempre tivo o desexo de crear un grupo de opinión 
que mellorase a comunicación e a información da Galiza. Nos seus inicios, esta sociedade constitúese 
por douscentos dezaoito accionistas e a súa sede sitúase en Santiago de Compostela no ano 1981. Alí, 
realízanse diferentes traballos: contrólanse as Ediciós do Castro, fanse investigacións históricas, talleres 
de deseño e exposición para as galerías de Sargadelos3, talleres de carpintería e mecánica, adminístrase 
o Seminario de Estudos Galegos e, mesmo, proponse como o lugar idóneo para desenvolver nas súas 
instalacións o novo Seminario de Estudos Galegos.
Reproducimos, a seguir, o organigrama de Sargadelos, publicado en $UWHĦ,QGXVWULD,VDDF'tD]3DUGRĪī
que representa de maneira visual a interrelación da estrutura empresarial, dirixida por Díaz Pardo segundo 
foi concibida polos seus fundadores. Deste xeito, podemos ver como o Laboratorio de Formas, centrado 
QDUHFXSHUDFLyQGDPHPRULDKLVWyULFDpRHL[RFHQWUDOGRFDOGHULYDQDVHPSUHVDVGHFHUiPLFDĪ&DVWUR
H6DUJDGHORVīR0XVHR*DOHJRGH$UWH&RQWHPSRUiQHD³&DUORV0DVLGH´HDV(GLFLyVGR&DVWUR$OpQ
diso, o Seminario de Sargadelos tamén ocupa un papel importante posto que actúa como cordinador 
das empresas do Grupo do Castro e de Sargadelos e del derivan os Departamentos de Comunicación e 
Tecnoloxía que se encargarán dos seminarios e das Experiencias de Tecnoloxía e Escola Libre levadas a 
cabo durante a época estival.  No cadro non aparece nin a fábrica da Magdalena, que se encontraba en 
América, nin o Instituto Galego de Información, que foi creado posteriormente. En todos os elementos 
que conforman o esquema observamos o valor central que se lle concede á cerámica, ben como materia 
prima no caso das industrias, ben como obxecto de estudo no caso do Seminario de Sargadelos e das 
Ediciós do Castro, como veremos no apartado a seguir. A modo de curiosidade, podemos destacar o logo 
TXHDSDUHFHHQFDGDXQKDGDVHPSUHVDVTXHVHLGHQWL¿FDFXQHOHPHQWRFHOWDTXHDSDUHFHUiWDPpQQDV
SURGXFLyQVTXHGHVWDVVHGHULYHQHTXHDFWXDUiFRPRVtPERORGHLGHQWL¿FDFLyQ
2 Chegáronse a facer trinta e cinco experiencias polas que pasaron máis de dous mil participantes que presentan os 
seus proxectos, dan conferencias ou participan nos distintos coloquios que alí se produciron.
3 Non debemos esquecer dentro do importante labor de Díaz Pardo a constitución de varias galerías comerciais 
que se inauguran por toda Galiza, mais tamén en Barcelona, Madrid ou Sevilla entre outros lugares, que servían 
ademais de como lugar de venda das pezas cerámicas como salas de exposicións e como librarías selectas de 
galego e de portugués.
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1. Os Cadernos do Seminario de Sargadelos: unha colección dentro 
das Ediciós do Castro
As edicións do Castro créanse en 1963 e entre as súas primeiras publicacións encontramos pequenos 
libros de carácter artístico da autoría de Isaac Díaz Pardo ou de Luís Seoane, entre outros. Eran os 
anos do franquismo, caracterizados principalmente, mais non só, pola ausencia de liberdades, o cal se 
deixa ver en determinadas intervencións como, por exemplo, a censura, que afecta moi negativamente 
DR PHUFDGR HGLWRULDO$ WUDYpV GHOD SURKtEHVH D SXEOLFDFLyQ GH FHUWRV FRQWLGRV [XVWL¿FDQGR UD]yQV
ideolóxicas, morais ou mesmo políticas e redúcese o ámbito de temas a tratar polos axentes editoriais do 
momento. Posteriormente, coa morte do xeneral Franco en 1975, a editorial de Díaz Pardo adquire unha 
nova dimensión e edita libros que non teñen nada a ver cos anteriores e que axudan a contar a historia 
vivida pola Galiza durante os primeiros anos do século XX. Cómpre sinalar, antes de máis, que malia 
TXHDHGLWRULDOWHQXQKDDPSODSURGXFLyQDRORQJRGDV~DWUD[HFWRULDĪSXEOLFDXQWRWDOGHWtWXORVī
existe un fondo descoñecemento acerca da dimensión e do contido da súa produción, xa que, na nosa 
opinión, as Ediciós do Castro son unha das principais editoras na Galiza durante os anos do franquismo 
e posteriores. 
O conxunto editorial abrangue temas de diversa índole e nel podemos encontrar tanto materiais derivados 
de diferentes investigacións como libros de creación, de ensaio, libros para o ensino, revistas ou mesmo 
libros artísticos que se agrupan ao longo de 20 coleccións, non todas do mesmo relevo e que, por orde 
alfabética, se presentan no cadro seguinte:
Coleccións de Ediciós do Castro
Arte, arquitectura
Biblioteca del exilio
Biblioteca do 36
Cadernos do Laboratorio de Formas de Galicia
Cadernos do Seminario de Sargadelos
Cartel de cego
Debuxos, gravados
Documentos para a Historia Contemporánea de Galicia
Ensaio
Historia
Música
Narrativa
Narrativa pra nenos. O mundo do neno. Poesía pra nenos. Teatro pra nenos
O movemento renovador da arte galega
Obras completas de Rafael Dieste
Os nosos humoristas
Poesía. Opúsculos de poesía
Publicacións do Seminario de Estudos Galegos
Serie Liminar
Teatro
O traballo que hoxe nos ocupa consiste na análise dunha destas coleccións, os “Cadernos do Seminario 
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de Sargadelos”, que destaca dentro do proxecto editorial, tanto a nivel cuantitativo polos seus case cen 
YROXPHVĪHQFRQFUHWRīFRPRSRODV~DH[WHQVLyQWHPSRUDOTXHVHPDQWpQGHVGHSUDFWLFDPHQWHRV
DQRVHQTXHDUUDQFDDHGLWRULDOĪīDWpTXHHVWDFHVDDV~DSURGXFLyQHQ(VWDFROHFFLyQpXQKD
das máis amplas dentro do conxunto de Ediciós do Castro e presenta unha relación directa co Seminario 
de Sargadelos, creado tamén en 1972. A súa posta en marcha ten a ver coa necesidade de recoller os temas 
HLGHDVDFHUFDGRVFDOHVVHUHÀH[LRQDEDQDVFRQVWDQWHVDFWLYLGDGHVRUJDQL]DGDVSROD(VFRODGH9HUiQGH
GLWR6HPLQDULRTXHWLxDOXJDUHQ&HUYRĪ/XJRīHTXHHVWDEDGLUL[LGDSRU$QGUpV9DUHODHRVDVSHFWRV
relacionados cos escultores que empregaban a arxila e que colaboraban con dita escola. Do mesmo xeito, 
WDPpQ VHRFXSDEDGDFDWDORJDFLyQH FODVL¿FDFLyQGDFHUiPLFDSRSXODUSUHKLVWyULFD HGD LGDGH DQWLJD
RXGDVWpFQLFDVGHHODERUDFLyQHGLIHUHQWHVXVRVHHVWLORVGDVSH]DVGHEDUUR Ī3pUH]5RGUtJXH]ī
Así, nesta colección podemos encontrar catálogos, homenaxes, ensaios, resultados de mesas redondas e 
outros escritos relacionados, a través de diferentes temas, co funcionamento das empresas dirixidas por 
Díaz Pardo.
Antes de comezarmos cunha análise esmiuzada dos temas recollidos na colección, debemos destacar 
o interese que podemos encontrar neles ao estar vinculados cos principios ideolóxicos fundadores dun 
importante proxecto empresarial como é Sargadelos e o feito de a colección non ser equiparable a outras 
feitas na altura polas diferentes editoriais que nese momento estaban a desenvolver o seu labor.
No seguinte apartados deste traballo, analizaremos cales son as obras que se agrupan na colección do 
Seminario de Sargadelos e intentaremos explicar onde reside o seu interese e cal é o motivo polo que se 
deciden recoller dentro do conxunto da produción do Castro. Deste modo, pretendemos pór en relación 
o intenso labor divulgativo e formativo que se estaba a desenvolver desde as propias instalacións do 
Seminario e que ten unha relación directa con todo o relacionado coa cerámica.
2. Temas na coleción dos Cadernos do Seminario de Sargadelos
Un dos aspectos a destacar dentro dos Cadernos do Seminario de Sargadelos é a proximidade dos temas 
que neles se recollen. Nas seguintes liñas imos tratar de analizar, un pouco polo miúdo, cales son os textos 
que dan forma a esta colección, para o que imos ter en conta a súa temática, máis tamén nos imos deter 
no tipo de actividades coas que se relacionan, en especial naquelas que teñen a ver coas escolas de verán. 
Para comezar a nosa análise imos establecer un total de catro bloques temáticos entre os que encontramos: 
a cerámica, arte, arquitectura e etnografía,  a memoria histórica de Sargadelos e outros temas de h 
istoria e homenaxes. 
$QWHVGHPiLVFyPSUH UHD¿UPDUD LPSRUWDQFLDGDFHUiPLFDFRPRPRWLYRFHQWUDOQHVWHFRQ[XQWRGH
obras, posto que é o principal obxecto de estudo do Seminario de Sargadelos, e tampouco debemos 
esquecer que é tamén o eixo central que relaciona todo o proxecto empresarial levado a cabo por Díaz 
Pardo. Por este motivo a situamos en primeiro lugar diferenciándoa do segundo grupo onde a arte é un 
concepto máis xeral. 
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A) A cerámica
Non resulta casual que o tema da cerámica sexa o que conte con maior presenza dentro da colección dos 
Cadernos debido a que, como xa dixemos, é un dos obxectos centrais de atención por parte do Seminario 
de Sargadelos. Xa desde o manifesto do Laboratorio de Formas se propón o “estudio de las formas 
desarrolladas en el pasado gallego y las que continúan vigentes, heredadas de este pasado, en el presente” 
e se mostra un interese que nos leva á orixe de todas as formas feitas hai miles de anos, que resultan 
similares ás actuais e que nos lembran a súa procedencia galega. Tendo en conta isto, podemos establecer 
diferentes aspectos que se analizan entre os que están o relacionado cos estudos de carácter teórico, o 
que ten a ver cos diferentes tipos de cerámica que existen, ou coa cerámica popular propiamente dita, e 
RTXHVHRFXSDGD¿JXUDGHUHFRxHFLGRVFHUDPLVWDV
1HVWHFRQ[XQWRGHSXEOLFDFLyQV VREUHR WHPDKDL WUDEDOORVTXH VHFHQWUDQQD UHÀH[LyQ WHyULFDRQGH
encontramos varios tipos de publicacións que se ocupan tanto da importancia da cerámica como 
PDQLIHVWDFLyQDUWtVWLFDĪNecesidad e importancia de la cerámica como manifestación humana, L. Castaldo Paris, 
īFRPRGDVFDUDFWHUtVWLFDVTXHVHSUHFLVDQVDEHUVREUHRVVHXVFRPSRxHQWHVĪNociones físico químicas 
de la cerámica de las arcillas, Andrés Varela e Inés Canosa, 1972; ou Materias primas de Galicia, Emilio Galán, 
īRXGRVDVSHFWRVTXHVHGHEHQWHUHQFRQWDiKRUDGHWUDEDOODODĪCiencia para ceramistas y esmaltadores, 
Kenneth Shaw, 1974; ou Diseño y alienación, 5D~O &KiYDUUL ī 6RQ HVWHV HVWXGRV [HUDLV TXH QRV
achegan á cerámica como materia prima cunhas características e unha composición propia, para despois 
trasladarnos á cerámica como ciencia, traballada por diferentes produtores para a elaboración de deseños 
onde o contido artístico adquire unha maior relevancia.
Alén diso, concédeselle atención aos estudos de cerámica popular en sentido amplo como se manifesta, 
novamente, desde o propio Laboratorio de Formas que indica que “El Laboratorio de Formas se propone 
hacerse notar más por sus realizaciones que por formulaciones teóricas, mostrando siempre su simpatía 
por las artes populares”. Seguindo isto, encontramos diferentes tipoloxías de cerámica relacionadas cun 
SHUtRGRKLVWyULFRFRQFUHWRĪA “cerámica celta” e o seu tempo,;RiQ*XLWLiQīWUDEDOORVFHQWUDGRVQD
FHUiPLFDGRWHUULWRULRHVSDxROĪ8QDFODVLÀFDFLyQGHODFHUiPLFDSRSXODUHVSDxROD1DWDFKD6HVHxDīRX
estudos que se basean nalgunhas pezas artísticas ou en producións que se encontran en determinados 
HVSD]RVSRUH[HPSORQDVIDUPDFLDVĪCerámica farmacéutica en las boticas compostelanas, Santiago Sanmartín, 
īHQWUHRXWURV$VtPHVPRDDUWHSRSXODU WDPpQHVWiSUHVHQWHQDTXHOHVHVWXGRVTXHPRVWUDQDV
PDQLIHVWDFLyQVGHVWDPDWHULDSULPDDRORQJRGD[HRJUDItDJDOHJDĪCerámica de Pontecesures, José Piñeiro Ares, 
īHVSDxRODĪCerámica de Andalucía y Levante,$QWRQLR%ODQFR)UHL[HLURīRXPHVPRORQ[HGDV
QRVDVIURQWHLUDVĪLa porcelana en el Japón, (OLVHQGD6DODīRFDOFRQ¿UPDRLQWHUHVHTXHVXVFLWDQDV
manifestacións deste tipo de arte nos diferentes territorios.
No referente aos ceramistas elabóranse tan só dúas publicacións nas que se estudan as producións de 
GRXVUHFRxHFLGRVDUWLVWDVGRVpFXOR;;$UFDGLR%ODVFRH(QULTXH0HVWUHĪLa cerámica de Arcadio Blasco, 
Castro Arines e Díaz Pardo, 1978; e La cerámicaGH(QULTXH0HVWUH-RVp*DUQHUtDīRTXHGHL[D
ver un interese na arte contemporánea que nos remite a outras empresas de Díaz Pardo entre as que se 
encontra o Museo Carlos Maside.
Relacionado con este tema, está o conxunto de publicacións que recollen as Experiencias de Tecnoloxía 
Cerámica e Escola Libre celebradas en Sargadelos desde 1972; nelas, un grupo de profesionais elaboran 
creacións relacionadas co contorno cultural da zona en que se encontran e asisten ás actividades da Escola 
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de Verán que realiza seminarios, conferencias, mesas redondas, coloquios etc. Como resultado de todo 
isto, os Cadernos do Seminario de Sargadelos publican unha serie de volumes que recollen as experiencias 
levadas a cabo cada ano e que axudan ao desenvolvemento da tecnoloxía e ao deseño cerámico. Son un 
total de trece obras que presentamos a continuación, tendo en conta o ano en que saíron publicadas e a 
experiencia coa que se corresponden:
1ª 22 notas sobre López de Aguirre para sus 22 piezas cerámicas (1972)
2ª Memoria de la experiencia de la escuela libre (1973)
3ª Informe de la 3º Experiencia de tecnología y escuela libre (1974)
4ª Una experiencia de cerámica en Sargadelos (1975)
5ª La experiencia cerámica de 1976 (1976)
6ª Un curso estival de cerámica en Sargadelos (1978)
7ª La escuela libre de 1978 (1979)
8ª Experiencia 79 (1980)
9ª IX Experiencia de Sargadelos (1981)
Necesidad y satisfacción (1981)
10ª e 11ª Crónica de un seminario breve sobre arte e industria (1983)
18ª Jornadas de diseño industrial (1989) (1995)
19ª e 20ª El sentido de la historia en el futuro (1995)
Como podemos ver nesta relación de obras, todas elas céntranse, máis unha vez, na cerámica, malia 
que existan algunhas excepcións pois, como veremos a continuación, hai outros temas que aparecen 
vinculados a ela. Publícase normalmente unha experiencia cada ano, segundo se van celebrando, mais 
existen casos nos que hai máis dun volume por ano ou nos que nun mesmo volume se recolle máis dunha 
experiencia. Ademais, temos que dicir que na colección non se recollen as experiencias que van desde 
a doce á dezasete nin tampouco aquelas celebradas nos últimos anos debido a que, segundo diferentes 
informacións recibidas, estas tiñan un carácter máis práctico que non daba lugar á edición dun volume.
B) Arte, arquitectura e etnografía
Moi relacionado coas líneas do Laboratorio de Formas, mais deixando de lado a cerámica, encontramos 
novas publicacións que xiran arredor das artes, incluso, da arte popular. Deste modo, a colección recolle 
obras como )RUPDV WHPSUDQDV JDOOHJRĦSRUWXJXHVDV -09i]TXH]9DUHOD Īī RXLos petroglifos gallegos. 
Grabados rupestres prehistóricos al aire libre en Galicia,3HxD6DQWRVH9i]TXH]9DUHODĪīRQGHDVIRUPDV
esquecidas presentes ao longo de séculos aparecen como símbolo de expresión da identidade galega. 
$VtPHVPRDDUWHSRSXODUHVWiPRLYLQFXODGDDRSDWULPRQLRHWQRJUi¿FRSRVWRTXHpQRUPDOTXHH[LVWD
unha relación directa entre o obxecto artístico e a sociedade tradicional. Un exemplo disto podémolo 
encontrar nos seis catálogos sobre cruceiros da Galiza, concretamente da zona de Lugo, e nun libro de 
carácter teórico que estuda ese tipo de construcións como elementos que forman parte dun patrimonio 
FXOWXUDOHSRSXODUĪ/RVFUXFHURVHOSDWULPRQLRHWQRJUiÀFR\HODUWHSRSXODU--%XUJRD)HUQiQGH]ī&LQFR
dos catálogos, recollen aquelas construcións que se encontran na Terra Chá entre os que están Castro de 
Rei, Outeiro de Rei, Guitiriz, Begonte, Cospeito, Rábade, a Pastoriza ou Xermade e, no caso destes dous 
últimos, tamén se recadan os seus cristos e cruces. Alén diso, no derradeiro ano de actividade editorial do 
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Castro, faise unha publicación moi similar a estas centrada na vila de Abadín, onde ademais dos cruceiros, 
GRVFULVWRVHGDVFUXFHVDSDUHFHQRVHVPROHLURVĪCruceiros, cristos, cruces e esmoleiros de Abadín, Fernando 
$UULEDV$ULDV-RVp0DQXHO%ODQFR3UDGRH0DULR6DDYHGUD3pUH]ī
Vinculada coa arte, e tamén coa etnografía, temos a arquitectura, que ten unha importancia notoria no 
FRQ[XQWRGRFDWiORJRGR&DVWURSRLVFRQWDFXQKDFROHFFLyQSURSLDFHQWUDGDQHODĪ$UWHDUTXLWHFWXUDīTXH
comeza coa posta en marcha da editorial. Lembremos que a empresa foi creada por dous artistas e que, 
sobre todo, durante os seus primeiros anos as publicacións que dende ela se realizaban tiñan moito a ver 
con materiais pictóricos e, mesmo, con temas artísticos aos que, na maioría das ocasións, a arquitectura 
aparecía ligada. Podemos falar dun grupo de obras que se ocupan do estudo de arquitecturas de lugares 
FRQFUHWRVGHQWURGRWHUULWRULRJDOHJRFRPRSRGHQVHUDVLOODV2QVĪOns. A arquitectura dunha comunidade 
desaparecida, 3HGUR GH /ODQR ī FLGDGHV FRPR /XJR ĪUrbanismo y arquitectura en Lugo. Arquitectura 
isabelina y de la restauración, $GROIRGH$EHO9LOHODīRX6DQWLDJRĪLa arquitectura teatral en Santiago de 
Compostela-HV~V$6iQFKH]*DUFtDīHPHVPRSDUURTXLDVFRPRDGH6DQWD0DUWDGH0RUHLUDVHQ
2XUHQVHĪSanta Marta de Moreiras,;RVp5DPyQH)HUQiQGH]2[HDī3RUpQHVWDVREUDVQRQVRQDV
~QLFDVTXHDSDUHFHQQDFROHFFLyQVHQyQTXHWDPpQDVKDLTXHWHxHQXQFRQWLGRPiLV[HUDOĪArquitectura y 
preexistencia, 5DIDHO%DOWDU7RMRīRXTXHVHGHGLFDQDRHVWXGRGHFRQVWUXFLyQVSURSLDVGDFRPXQLGDGH
JDOHJDĪLos chozos: una arquitectura peculiar del suido, Emilio Bajarano Galdino, 1986, As lareiras en Galicia, 
-RVp$VWUD\0DUFRV%HLURDH-DYLHU9LOODUHVīDWUDYpVGDVFDOHVVHGHL[DYHUSDUWHGRSDWULPRQLR
HWQRJUi¿FRGH*DOL]D
(Q~OWLPR OXJDUR WHPDGDHWQRJUDItD WDPpQDSDUHFHHQHVWXGRVVREUH IHVWDVSRSXODUHV ĪO entroido ou 
praceres da carne,;RVp5DPyQ0DULxR)HUURīVREUHPLWROR[tDĪMouras, serpientes, tesoros y otros encantos. 
Mitología popular gallega%XHQDYHQWXUD$SDULFLR&DVDGRīRXVREUHDVSHFWRVUHODFLRQDGRVFRD*DOL]D
ĪCultura, educación e tradicións populares en Galicia,-RVp$QWRQLR7DUUtR)HUQiQGH]ī'RPHVPRPRGR
SRGHPRVLQFOXtUQHVWHJUXSRGLIHUHQWHVFDQFLRQHLURVĪCancioneiro da Terra Cha, Isaac Rielo Carballo, 1980, 
ou Cantigueiro de Cotobade, $QWRQLR)UDJXDVīOLEURVGHUHIUiQVĪO refraneiro do mar, Clódio González 
3pUH] ī H UHVXOWDGRV GH FRORTXLRV VREUH DQWURSROR[tD FRPR R I coloquio de antropoloxía de Galicia 
ĪīOHYDGRDFDERSROR0XVHRGR3RER*DOHJRHR,QVWLWXWRGH(VWXGRV*DOHJRV3DGUH6DUPLHQWRHQ
Santiago de Compostela.
C) Memoria histórica de Sargadelos e outros temas de historia
A historia conta cunha importante presenza, non só nos Cadernos de Sargadelos, senón en todo o 
FRQ[XQWRHGLWRULDOĪpRWHPDFHQWUDOGHFROHFFLyQVFRPR'RFXPHQWRVSDUDD+LVWRULD&RQWHPSRUiQHD
GH*DOLFLD RX+LVWRULDī SRVWR TXH VH WUDWD GXQKD HGLWRUD GHGLFDGD SULQFLSDOPHQWH D HVWH DVSHFWR$
súa aparición nesta colección sitúase especialmente naquelas publicación que teñen a Sargadelos como 
elemento central, nas que se ocupan de aspectos relacionados coa industria e noutras publicacións que 
conteñen asuntos de carácter histórico. No primeiro dos casos, hai todo un grupo compacto de estudos 
que se centran na análise das diferentes etapas do proxecto inicial de Sargadelos levado a cabo por 
Antonio Raimundo Ibáñez a principios do século XIX. Deste modo, realízanse traballos que parten do 
VHXIXQGDGRURPDUTXpVGH6DUJDGHORVĪNovas fontes documentais para a historia de Antonio Raymundo Ibáñez, 
marqués de Sargadelos,(PLOLD*DUFtD/ySH]īPDLVTXHWHxHQHQFRQWDDSRVWHULRUHVGLUHFWRUHVGD
HPSUHVDFRPR/XtVGHOD5LYDĪA etapa Luís de la Riva e o apoxeo da produción civil de Sargadelos, J. Carmona 
%DGtDī
218
Quintás Pérez, Leticia (2016) “Unha achega ao catálogo das Ediciós do Castro: os Cadernos do Seminario de 
Sargadelos”. En R. Hernández Arias, G. Rivera Rodríguez, S. Cuba López y D. Pérez Álvarez (Eds.) Nuevas 
perspectivas literarias y culturales (I CIJIELC). Vigo: MACC-ELICIN. ISBN:978-84-608-6759-3
Moitas das obras que se publican tratan da fábrica de siderurxia creada por Ibáñez e o Castro edita 
diferentes volumes relacionados coas “reales fábricas de Sargadelos” das que derivará a posterior empresa 
GHFHUiPLFDĪDocumentos para la historia de las reales fábricas de Sargadelos en el archivo general militar de Segovia, 
Epifanio Borreguero García, 1994, Las reales fábricas de Sargadelos y trubia, competencia, rivalidad y apoyo, 
5REHUWR6XiUH]0HQpQGH]HWFī$OpQGLVWR WDPpQVHHODERUDQSXEOLFDFLyQVTXHVHFHQWUDQQD
fábrica de principios do século XIX e naquelas institucións que deron orixe a diversas creación artísticas 
Ī&HUiPLFD GH 6DUJDGHORV Ħ 7HUHVD 3HQD 0RUHGD Īī 6Ħ+HUWRJHQERVFKĦ6DUJDGHORV. A creación 
cerámica a través de dúas institucións,0LJXHO$Q[R5RGUtJXH] ī SDUD FKHJDU DVt D FRQVWUXtU XQKD
ponte que une o vello Sargadelos co novo. Porén, agrúpanse tamén dentro dos Cadernos outras obras 
referentes a Sargadelos mais que non teñen a ver directamente coa empresa, senón que teñen relación co 
GHVHQYROYHPHQWRLQGXVWULDOTXHVHHVWiSURGXFLQGRQHVHOXJDUHQWUHRXWURVĪSargadelos, Carril, Santiago, 
0DUtDGHO&DUPHQ9i]TXH]%DDPRQGHī
Asemade, relacionado co carácter industrial de Sargadelos, tanto do proxecto inicial, cuxa fábrica nun 
inicio estivo dedicada á siderurxia e fabricaba tuberías, cadeas, rodas hidráulicas, utensilios de cociña e 
outras moitas ferramentas empregadas ao longo do século XVIII, como do moderno, encontramos unha 
serie de volumes relacionados coa metalurxia ou coas fábricas que había nese momento concreto no 
WHUULWRULRHVSDxROĪUna posibilidad de rastreo de los orígenes de la metalúrgia del estaño de España, A. Madroñero 
GHODFDOĪīRXForxas hidráulicas, mazos ou machucos no norte galegoĪīHLas fábricas de curtidos en las 
rías de Ferrol ĪīDPERVRVGRXVGH-XVWLQR)HUQiQGH]1HJUDOī0DLVUHODWLYRDHVWHWHPDWDPpQVH
realizaron xornadas e conferencias como as Primeras Jornadas nacionales sobre molinología. Actas,ĪīRX
PHVPRHVWXGRVTXHUHÀLFWHQRSUREOHPD[HUDGRHQWUHiDUWHHDLQGXVWULDTXHSUHRFXSDEDPRLWRD'tD]
Pardo Contribución de urgencia al entendimiento de los problemas de arte/industria,,VDDF'tD]3DUGRĪī
Con todo, o tema de Sargadelos non é o único que se trata nesta colección posto que nos Cadernos do 
Seminario tamén encontramos outras publicacións relacionadas con outros momentos da historia. Deste 
modo, podemos ver como a editora estuda diferentes períodos da antigüidade, entre os que se encontra 
RSDOHROtWLFRĪOs primeiros poboadores de Galicia: o paleolítico,HGLFLyQGH5DPyQ)iEUHJDV9DOFDUFHīD
LGDGHGHEURQFHĪA idade de bronce en Galicia: novas perspectivas, HGLFLyQGH5DPyQ)iEUHJDV9DOFDUFHī
HPHVPRDURPDQL]DFLyQĪLa romanización de Galicia,ī(QUHODFLyQiVDVRFLDFLyQVFXOWXUDLVLOXVWUDGDV
do século XIX publícase o libro La sociedad económica de amigos del país de Santiago en el siglo XIX, de Carmen 
)HUQiQGH]&DVDQRYDĪīTXHDQDOL]DDRUJDQL]DFLyQLQWHUQDHDDFWXDFLyQDIDYRUGD*DOL]DIHLWDSRU
dita sociedade e, por último, no referente á prensa elabóranse dous volumes sobre a Historia de la prensa 
gallega I e II, GH(6DQWRV*D\RVRĪīGHGLFDGRVDRHVWXGRGHVWHWLSRGHSXEOLFDFLyQVGHVGHRVpFXOR
XIX.
D) Homenaxes
O Seminario de Sargadelos publica un total de tres homenaxes: un dirixido a Isidro Parga Pondal, outro 
D-RVp0DUWtQH]HR~OWLPRD/RLV7REtR$VWUHV¿JXUDVJDUGDQXQKDHVWUHLWDUHODFLyQFRDV(GLFLyVGR
Castro. Isidro Parga Pondal foi o creador do Laboratorio Xeolóxico de Laxe, dedicado ao estudo da 
xeoloxía da Galiza desde 1940, que pasará por numerosos problemas até que a súa sede se sitúe no Castro 
e Díaz Pardo evite a súa desaparición ao levar a cabo destacadas publicacións e investigacións de carácter 
xeolóxico. José Martínez, pola súa banda, é o fundador de Ruedo Ibérico, editorial fundada en París en 
1961 na que colaborará Díaz Pardo e cuxo obxectivo era combater a ditadura franquista, restablecer 
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e de discusión sobre o presente. Por último, a homenaxe a Lois Tobío responde a que se trataba dun 
colaborador asiduo no Castro onde publica, entre outras cousas, A intervención de Gondomar nos problemas 
internacionais da pescaĪīRXColección de Cantigas da MahíaĪīHDV~DERDUHODFLyQFRQ,VDDF'tD]
Pardo.
Conclusión
$RORQJRGHVWDFRPXQLFDFLyQRTXH¿[HPRVIRLGHVFULELUHDQDOL]DUXQKDGDVFROHFFLyQVFHQWUDLVTXHVH
integra nas Ediciós do Castro, os Cadernos do Seminario de Sargadelos, que destacan, ademais de polo 
seu elevado número de publicacións e de pola súa pervivencia ao longo de toda a vida da editorial, pola 
súa explícita vinculación cun proxecto empresarial no que o Seminario de Sargadelos realiza un labor 
fundamental. Deste modo, a colección actúa como síntese do discurso programático do Laboratorio 
de Formas e como escaparate para mostrar os resultados de estudos e investigacións levadas a cabo 
polo Seminario, que á súa vez realiza diversas actividades entre as que se encontran as Experiencias 
de Tecnoloxía Cerámica e Escola Libre, celebradas durante o verán, e tamén , os diferentes coloquios, 
seminarios, mesas redondas ou xornadas. 
Tras a análise da temática presente nos Cadernos do Seminario de Sargadelos encontramos tres temas 
xerais, relacionados entre si e baixo os cales podemos situar todas as publicacións. Estes son: a cerámica, 
elemento central de todo o entramado empresarial, sobre a cal se realizan diferentes estudos; a arte, a 
arquitectura e a etnografía, moi vinculadas á anterior no sentido de representaren a investigación da 
orixe das formas que logo se trasladan ás pezas e de procurar o coñecemento e a recuperación das formas 
artísticas galegas, da cultura propia e das súas manifestacións e, tamén, relacionadas coas directrices 
marcadas polo Manifesto do Laboratorio de Fomas nas que aparece a importancia das artes populares 
como obxecto artístico e tradicional; e a memoria histórica de Sargadelos e outros temas de historia, cuxa 
importancia está presente tamén noutras coleccións da editorial e na cal se recollen aqueles aspectos que 
teñen a ver co proxecto empresarial e, en especial, coas fábricas de cerámica e a industria. 
(VWDPRVSRUWDQWRDQWHXQKDFROHFFLyQH[FOXVLYDQRTXHDV~DWHPiWLFDVHUH¿UHTXH[XQWRFRDV~D
DPSOLWXGH H FRD V~D KHWHUR[HQHLGDGH UHD¿UPD D LPSRUWDQFLD GD HGLWRUD GH'tD]3DUGR 3RU ~OWLPR
non debemos esquecer, que os traballos que aparecen nos Cadernos do Seminario están dedicados a un 
público lector moi reducido e que, pese a iso, as Ediciós do Castro dan saída a temas variados entre os 
TXHVHHQFRQWUDQDTXHOHVUHODFLRQDGRVFRQDVSHFWRVFLHQWt¿FRVHWpFQLFRVIHLWRTXHOOHFRQFHGHiHGLWRUD
un valor non equiparable a outras editoriais do momento.
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El realismo brutal de las narrativas contra 
el feminicidio: Chicas muertas como ejemplo 
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María Alonso Alonso
Ī8QLYHUVLGDGHGH9LJRī
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Resumen: Un grupo de autoras y autores están explorando en la nueva narrativa latinoamericana las 
consecuencias de la violencia contra las mujeres a través de obras en las que se ofrece una perspectiva del 
feminicidio como problema glocal. Escritoras como Myriam Laurini con Qué raro que me llame Guadalupe 
Īī5REHUWR%RODxRFRQ³/DSDUWHGHORVFUtPHQHV´GHĪīR6HOYD$OPDGDFRQChicas muertas 
ĪīEXVFDQFRQVXVWH[WRVLOXVWUDUHOGUDPDTXHURGHDODYLGD\PXHUWHGHFLHQWRVGHPLOHVGHPXMHUHV
en Latinoamérica. Chicas muertas,QRYHODGHQRĥ¿FFLyQTXHRFXSDUiODPD\RUSDUWHGHHVWHDQiOLVLVH[SORUD
las misteriosas circunstancias que rodearon los asesinatos reales de tres jóvenes adolescentes hace más 
de tres décadas en Argentina. La impunidad de estos crímenes motiva que estas historias salgan a la luz 
en el presente como muestra del trauma social que rodea al feminicidio en la conciencia de la narradora. 
3RVWXODGRVHQWRUQRDFRQFHSWRVFRPRHOGHµSRVWPHPRULD¶RHOGHµWUDXPDWUDQVJHQHUDFLRQDO¶VHUYLUiQGH
PDUFRWHyULFRDODQiOLVLVGHHVWRVWH[WRVFODUDPHQWHLQÀXHQFLDGRVSRUHOµUHDOLVPREUXWDO¶TXHFDUDFWHUL]y
la narrativa indigenista del siglo veinte. 
Palabras clave: IHPLQLFLGLRQXHYDQDUUDWLYDODWLQRDPHULFDQDSRVWĥPHPRULDWUDXPDWUDQVJHQHUDFLRQDO
Resumo: Un grupo de autoras e autores están a explorar na nova narrativa latinoamericana as consecuencias 
da violencia contra as mulleres a través de obras nas que se ofrece unha perspectiva do feminicidio como 
problema glocal. Escritoras como Myrian Laurini con 4Xp UDUR TXHPH OODPH*XDGDOXSH īī5REHUWR
%RODxRFRQ³/DSDUWHGHORVFUtPHQHV´GHĪīRX6HOYD$OPDGDFRQChicas muertasĪīEXVFDQ
cos seus textos ilustrar o drama que rodea a vida e morte de centos de miles de mulleres en América 
Latina. Chicas muertas, QRYHODGHQRQĥ¿FFLyQTXHRFXSDUiDPDLRUSDUWHGHVWDDQiOLVHH[SORUDDVPLVWHULRVDV
circunstancias que rodearon os asasinatos reais de tres mulleres adolescentes fai máis de tres décadas en 
Arxentina. A impunidade destes crimes motiva que estas historias saian á luz no presente como mostra 
do trauma social do feminicidio na conciencia da narradora. Postulados en torno a conceptos como o de 
µSRVWPHPRULD¶RXRGHµWUDXPDWUDQV[HUDFLRQDO¶VHUYLUiQGHPDUFRWHyULFRiDQiOLVHGHVWHVWH[WRVFODUDPHQWH
LQÀXHQFLDGRVSRORµUHDOLVPREUXWDO¶TXHFDUDFWHUL]RXDQDUUDWLYDLQGL[HQLVWDGHSULQFLSLRVGRVpFXORYLQWH
Palabras chave: IHPLQLFLGLRQRYDQDUUDWLYDODWLQRDPHULFDQDSRVWĥPHPRULDWUDXPDWUDQV[HUDFLRQDO
226
Abstract: A group of Latin American authors are currently exploring through their works the consequences 
RIWKHYLROHQFHDJDLQVWZRPHQRɱHULQJDSHUVSHFWLYHRI IHPLFLGHDVDJORFDOSUREOHP:ULWHUVVXFKDV
Myriam Laurini with Qué raro que me llame GuadalupeĪī5REHUWR%RODxRZLWK³/DSDUWHGHORVFUtPHQHV´
LQFOXGHGLQĪīRU6HOYD$OPDGDZLWKChicas muertas ĪīDLPDWLOOXVWUDWLQJWKURXJKWKHLUWH[WV
the drama that surrounds the life and death of hundreds of thousands of women in Latin America. Chicas 
PXHUWDVDQRQĥ¿FWLRQQRYHOZKLFKZLOOIRFXVPRVWRIWKLVDQDO\VLVH[SORUHVWKHP\VWHULRXVFLUFXPVWDQFHV
that surrounded the death of three adolescents who were killed in Argentina in the 1980s. The impunity 
of those crimes motivates these stories to be brought back to the present as a sign of the social trauma 
LPSOLHGE\IHPLFLQHLQWKHQDUUDWRU¶VVXEFRQVFLRXV3RVWXODWLRQVDURXQGWKHFRQFHSWVRIµSRVWPHPRU\¶RU
µWUDQVJHQHUDWLRQDOWUDXPD¶ZLOOZRUNDVDWKHRUHWLFDOIUDPHVRWRDQDO\VHWKHVHWH[WVGHHSO\LQÀXHQFHGE\
WKHµEUXWDOUHDOLVW¶VW\OHWKDWFKDUDFWHULVHGWKHLQGLJHQRXVOLWHUDWXUHRIWKHEHJLQQLQJRIWKHWKFHQWXU\
Keywords: IHPLQLFLGHQHZODWLQDPHULFDQQDUUDWLYHSRVWĥPHPRU\WUDQVJHQHUDWLRQDOWUDXPD
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(O WpUPLQR µIHPLQLFLGLR¶ HV XQ QHRORJLVPR YLQFXODGR DO DVHVLQDWR GHPXMHUHV SRU HO VLPSOH KHFKR GH
VHUPXMHUHV\VHPDQL¿HVWDFRPRXQPHFDQLVPRGHFRQWUROSDWULDUFDOVREUHVXVYLGDVVXOLEHUWDG\VX
dignidad. El concepto en sí se documenta en una publicación de principios del siglo diecinueve, aunque 
su uso en el ámbito anglófono se populariza a partir de la segunda mitad del siglo veinte1. A pesar de esto, 
es ahora cuando su presencia se está extendiendo por los ámbitos académico, jurídico e incluso social. La 
dimensión del feminicidio no sólo implica el asesinato de mujeres, sino que comienza con la opresión y 
sumisión de las mismas por una cuestión ideológica al ser producto de una serie de condicionantes y al 
estar compuesto de elementos que, de manera directa o indirecta, forman parte de las dinámicas en torno 
a las que se mueven los asesinos de mujeres así como quienes dan cobijo o muestran indiferencia hacia 
HVWDVSUiFWLFDV/DSRUWD+HUQiQGH] ĪSī VHxDODXQD LQWHUHVDQWHGLIHUHQFLDHQWUHHO WpUPLQRHQ
inglés y en español, indicando que “desde un punto meramente académico, el femicidio se distingue del 
feminicidio principalmente por la cuestión de la impunidad”. En torno a esta cuestión se mueve también 
González Rodríguez al decir que la impunidad es el afrodisíaco de los asesinos, hecho que el autor de 
Huesos en el desiertoĪīFRQVLGHUDFRPRXQRGHORVSULQFLSDOHVIDFWRUHVTXHIRPHQWDQ\SHUSHW~DQHO
asesinato de mujeres en Ciudad Juárez, siendo éste uno de los lugares más paradigmáticos del feminicidio 
en América Latina.
Obviamente la literatura no es ajena a esta cruel realidad social y es por ello que nos encontramos dentro 
de este nuevo Boom de las letras latinoamericanas con lo que ya se conoce como ‘narrativas contra el 
IHPLQLFLGLR¶1RYHODV FRPR ODGH OD DXWRUD DUJHQWLQRĥPH[LFDQD0\ULDP/DXULQLQué raro que me llame 
Guadapule,RODDFODPDGtVLPDµ3DUWHGHORVFUtPHQHV¶GHO de Roberto Bolaño son dos buenos ejemplos 
para analizar la forma en la que autoras y autores del otro lado del Atlántico utilizan la literatura como 
DUPDGHOXFKD\GHGHQXQFLDDWUDYpVGHODTXHLQWHQWDQSRQHUGHPDQL¿HVWRODLQH¿FDFLDRLQFOXVROD
IDOWDGHPHGLGDVTXHVHHVWiQWRPDQGRSDUDSRQHUOH¿QDHVWDODFUD3RUORWDQWRODVQDUUDWLYDVFRQWUDHO
feminicidio que aquí nos ocuparán exploran las consecuencias del machismo y del patriarcado, analizan las 
FDXVDVGHODYLROHQFLDDODTXHHVWiQVRPHWLGDVODVPXMHUHVHLOXVWUDQGHVGHOD¿FFLyQWySLFRV\SUHMXLFLRV
A pesar de la notoriedad de obras publicadas en América Latina y en otras tradiciones literarias en los 
últimos años alrededor de esta temática, y tal y como sucedió a principios del siglo veinte con la conocida 
FRPR µOLWHUDWXUD LQGLJHQLVWD¶ ĪSHQVHPRVHQHuasipungoGH-RUJH,FD]DīKD\FUtWLFDVGHVGH ODDFDGHPLD
KDFLDODFDOLGDGOLWHUDULDGHHVWDVREUDVSUREDEOHPHQWHLQÀXHQFLDGDVGHXQPRGRXRWURSRUHOHVWLORTXHVH
utiliza en estos textos2(OHVWLORKtSHUĥUHDOLVWDGHODQDUUDFLyQHVGHFLUHOµUHDOLVPREUXWDO¶GHODVQDUUDWLYDV
1 Para más información sobre el origen del término, la evolución del concepto, su dimensión jurídica, y otros 
DVSHFWRVGHOPLVPRYHU$WHQFLRĪī
2 A este respecto cabe destacar los estudios sobre la literatura indigenista de principios del siglo veinte realizados 
SRU$QWRQLR&RUQHMR3RODUĪHQ'¶$OOHPDQGīGRQGHVHUHFRJHODSUHRFXSDFLyQGH,FD]DSRUODDFRJLGDTXH
tendría el realismo brutal de sus textos ya que el autor consideraba que la extrema objetividad de su narrativa 
dañaba la calidad estética de sus novelas, algo que, como el propio Cornejo Polar demostró, no fue así.
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contra el feminicidio, choca con el canon estilístico que caracterizó tanto la época del Modernismo como 
la del Boom. El realismo brutal, ya sea en la literatura indigenista o en las narrativas contra el feminicidio 
hace que la denuncia social prime por encima de cualquier otro aspecto literario. Esta es una decisión 
consciente y voluntaria que toman tanto autoras y autores que está levantando interés internacional por 
estas obras, y prueba de ello está en el hecho de que dos de los festivales del libro más importantes de 
Europa, por ejemplo el festival del libro de Berlín de 2014 y el Book Festival de Edimburgo de 2015, le 
GHGLFDUDQDORTXHDOOtVHOOHJyDOODPDUµ1XHYR%RRP¶XQDSDUWHPX\LPSRUWDQWHODVDFWLYLGDGHVGHHVWDV
citas literarias.
Tanto Qué raro que me llame GuadalupeFRPRµ/DSDUWHGHORVFUtPHQHV¶GH se caracterizan por la crudeza 
del lenguaje utilizado por la autora y el autor, así como por el uso o incluso por el abuso de cadáveres de 
mujeres violadas y asesinadas3.  El uso del realismo brutal a la hora de describir el estado de los cuerpos 
de las mujeres asesinadas, así como la serialización de estos hallazgos de manera fragmentada a lo largo 
de este tipo de narrativas contra el feminicidio, siguen una clara estrategia de llegar al tejido afectivo del 
S~EOLFROHFWRU&RPRH[SOLFD.ULVWHYDĪSSĥīDOKDEODUGHODVFRQVHFXHQFLDVYLVLEOHVGHODYLROHQFLD
infringida en el cuerpo de la mujer y no de la agresión en sí, el cadáver de las víctimas incomoda: “The 
FRUSVHXSVHWVHYHQPRUHYLROHQWO\Ĭ«ĭ7KHFRUSVHWKHPRVWVLFNHQLQJRIZDVWHV LVDERUGHUWKDWKDV
HQFURDFKHGXSRQHYHU\WKLQJĬ«ĭ,WLVWKHRXWPRVWIRUPRIDEMHFWLRQ´$OXWLOL]DUHOUHDOLVPREUXWDODOD
hora de describir el estado en el que queda el cuerpo femenino al convertirse éste en metáfora del trauma 
causado por la violencia actual en la sociedad latinoamericana, estos textos inquietan a quienes los recibe 
ya que esa es exactamente la intención de los mismos4.  Con esta estrategia para tratar los asesinatos 
de mujeres en Santa Teresa, o incluso para describir la tortura a la que fue sometida Jacqui en Qué raro 
que me llame Guadalupe, Laurini y Bolaño quieren mover conciencias, quieren causar una impresión en 
ODVRFLHGDG\DVtLQÀXLUHQVXVSDXWDVGHFRPSRUWDPLHQWRDWUDYpVGHORVDIHFWRV\VHQWLPLHQWRVTXHODV
descripciones de los cuerpos mutilados de las víctimas despiertan.
Algo muy similar sucede en Chicas muertas, QRYHODGHQRĥ¿FFLyQSXEOLFDGDHQSRUODDXWRUDDUJHQWLQD
Selva Almada y que aborda el tema del feminicidio centrándose en la amenaza sexual sobre la mujer en 
$UJHQWLQD(QHOWH[WRXQDQDUUDGRUDTXHSHUIHFWDPHQWHVHSRGUtDLGHQWL¿FDUFRPRODDXWRUDVHDFHUFD
a la historia de tres asesinatos acaecidos en la década de los ochenta en el país5.  Las víctimas fueron 
adolescentes de diferentes clases sociales y que vivían en diferentes lugares. Estos crímenes aparecieron 
en los medios de comunicación en su día, pero al no haber encontrado a los verdaderos culpables, noticias 
que especulan sobre los mismos han ido apareciendo cada poco tiempo de acuerdo con los pasos dados 
por la policía para esclarecer los hechos. Los asesinatos de estas chicas quedaron impunes y es por eso 
que la narradora lleva a cabo una investigación para intentar averiguar datos del antes y el después de las 
familias de las víctimas para acercarse al contexto social y personal de cada una de las mujeres asesinadas. 
Con Chicas muertas, Almada nos devuelve la memoria de Andrea, una joven asesinada en San José en su 
propia cama mientras dormía; de María Luisa, una adolescente que desapareció y cuyo cuerpo fue hallado 
3  3DUDXQDQiOLVLVPiVSURIXQGRGHODVREUDVGH/DXULQLR%RODxRYHU$ORQVR$ORQVRĪī%DUEHUiQ5HLQDOHV
Īī%LDQFKLĪī9LOODYLFHQFLRĪīR'RQRVR0DFD\DĪīSRUHMHPSOR
4  (VWDD¿UPDFLyQSDUWHGHXQDDSUR[LPDFLyQDODFRQRFLGDFRPRµWHRUtDGHODDIHFWLYLGDG¶DWUDYpVGHODTXHDXWRUDV
\DXWRUHVFRPR/XW]Īī7KUDLONLOO ĪīR+RJDQĪīFRQVLGHUDQODUHODFLyQHQWUH OD OLWHUDWXUD\RWUDV
iUHDVLQWHUGLVFLSOLQDUHVFRPRODQHXURFLHQFLD\ODSVLFRORJtDSDUDLGHQWL¿FDUODHVWUXFWXUDDIHFWLYDTXHURGHDOD
recepción de ciertas obras literarias gracias a las reacciones empáticas que estas despiertan en el público lector. 
5  En una reciente entrevista realizada por Ángel Castaño Guzmán para el diario El Espectador a Almada, la autora 
MXVWL¿FDVXGHFLVLyQGHXWLOL]DUODQRĥ¿FFLyQHQYH]GHXQDQRYHODDOXVRVHxDODQGRODQHFHVLGDGGHGHFUHWDUXQD
VLWXDFLyQGHHPHUJHQFLDGHJpQHUR\DTXH³GHEHKDEHUXQDKLVWRULDGHODYLROHQFLDFRQWUDODPXMHUTXHQRHVWĬiĭ
UHJLVWUDGDHQQLQJXQDSDUWHSRUTXHKDVWDKDFHSRFRHVWDEDQDWXUDOL]DGD´\FRQWLQ~DD¿UPDQGRTXH³ĬTĭXHUtDTXH
el lector no tuviera ninguna duda de que las muertas habían sido chicas de carne y hueso, que tenían sus vidas, sus 
deseos, sus sueños. Y que alguien, arbitrariamente, había decidido borrarlas del mapa”. 
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días después con claros signos de violencia; y de Sarita, cuyos familiares tuvieron que esperar varios meses 
DTXHODVDXWRULGDGHVOHVHQWUHJDVHQXQRVKXHVRVHQFRQWUDGRVHQ9LOOD1XHYDTXHDO¿QDOHUDQGHRWUD
persona. Estos tres crímenes, a pesar de llevarse a cabo en lugares y fechas diferentes con personas que 
ni se conocían ni tenían ningún vínculo en común, guardan algunos paralelismos: las tres jóvenes fueron 
asesinadas de forma violenta y estos crímenes han quedado impunes. 
Es gracias a la hemeroteca que la narradora de Chicas muertas vuelve la vista al pasado para tratar un tema 
tan complejo como el asesinato impune de Andrea, María Luisa y Sarita. La memoria de estos crímenes 
vuelve al presente décadas después de que estos hechos tuvieran lugar como señal del trauma que el 
feminicidio y la impunidad de esos crímenes supone en una mujer que, como Almada, habla de la historia 
de la crónica negra del lugar en el que vive: “Mi casa, la casa de cualquier adolescente, no era el lugar 
más seguro del mundo. Adentro de tu casa podían matarte. El horror podía vivir bajo el mismo techo 
TXHYyV´Ī$OPDGDSī6,  frase que se encuentra al principio de la novela y cuyas implicaciones se 
PDQWLHQHQKDVWDHO¿QGHODPLVPD³$KRUDWHQJRFXDUHQWDDxRV\DGLIHUHQFLDGHHOOD\GHODVPLOHVGH
PXMHUHVDVHVLQDGDVHQQXHVWURSDtVGHVGHHQWRQFHVVLJRYLYD6yORHVXQDFXHVWLyQGHVXHUWH´Ī$OPDGD
Sī
Sin duda la muerte de Andrea es la más misteriosa de todas. Apareció asesinada con una puñalada en el 
pecho en su propia cama en la casa en la que vivía con sus padres, quienes también se encontraban en 
el lugar a la hora del crimen. Fue su propia madre quien descubrió el cadáver al despertarse de pronto 
con la sensación de que algo le había sucedido a su hija. Se dirigió a su habitación y allí la encontró. El 
expediente policial del equipo que acudió a la casa deja constancia de esta muerte. Este documento llega a 
manos de la narradora y funciona como elemento para investigar sobre lo acontecido aquella noche desde 
el presente y, así, evocar la memoria del crimen. 
En las posteriores indagaciones policiales también aparecen las primeras sospechas de que Andrea había 
sido asesinada por un amante secreto que tenía, sugiriendo que la joven llevaba una doble vida que la familia 
y amigos desconocían. La criminalización de la víctima es una estrategia que se da en muchas ocasiones 
GHVGHXQSXQWRGHYLVWDPLVyJLQRVXJLULHQGRTXHH[LVWtDQUD]RQHVSDUDMXVWL¿FDUHOIDWDOGHVHQODFH'H
hecho, la narradora deja claro que así aparece en la prensa de la época. Las extrañas circunstancias en 
torno a la muerte de la joven aquella noche apuntaban directamente a que el o la asesina de la adolescente 
se encontraba en casa a la hora del crimen y permaneció en ella hasta la llegada de la policía. Los padres 
de Andrea aseguran que las puertas y ventanas de la casa no estaban forzadas. También aseguran no haber 
escuchado absolutamente nada a la hora en la que se calcula que la víctima fue asesinada. Además la forma 
en la que aparece el cuerpo no concuerda con un asesinato de esas características, según la declaración del 
forense, de la que también se habla en el texto a modo de testimonio: 
/DYtFWLPDWDUGDXQRVGRVPLQXWRVHQPRULU7LHPSRVX¿FLHQWHSDUDTXHUHDOLFHPRYLPLHQWRV
pues la sangre sigue llegando al cerebro por los vasos que no fueron lesionados. Movimientos 
voluntarios al principio e involuntarios luego, cuando la presión sanguínea bajó a causa de la 
hemorragia. El cuerpo tendría que haber estado semi arrollado y la cama desordenada. Creo 
que alguien acomodó el cuerpo antes de que yo llegara, declaró.
Almada, 2014, p. 136
A pesar de estos indicios, no existen pruebas concluyentes para acusar a sus padres del asesinato de 
Andrea, por lo que el crimen queda sin esclarecer a pesar de los intentos de la narradora por cubrir los 
silencios que existen en la documentación de la época. Los mismos vacíos, las mismas dudas, las mismas 
elipsis que existen en los testimoniales de la investigación policial se encuentran en la investigación de 
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la narradora, quien es incapaz de dar voz a la víctima. A causa de lo misterioso de este asesinato, noticias 
contradictorias fueron apareciendo durante los años siguientes; noticias en las que diferentes personas 
aseguraron saber quién asesinó a la joven, aunque estas pistas, como las anteriores, nunca dieron fruto 
alguno. De este modo, el asesinato de Andrea Danne sigue sin esclarecerse décadas después del crimen y 
el asesino o asesina sigue sin pagar por haber matado a la joven. 
$ODKRUDGHDQDOL]DUWUDXPDVODWHQWHVTXHYXHOYHQDOSUHVHQWHGHVSXpVGHDxRVRGpFDGDV+LUVFKĪ
SSĥīXWLOL]DHOWpUPLQRµSRVWĥPHPRULD¶SDUDVXJHULUODQHFHVLGDGGHYROYHUODYLVWDDOSDVDGRSDUD
comprender el presente: “The term designates the relationship of the generations that follow survivors 
and witnesses of historical or collective traumatic events to these experiences. These events are 
LQWHUQDOL]HGDQGµUHPHPEHUHG¶LQGLUHFWO\WKURXJKVWRULHVLPDJHVDQGRWKHUUHPLQGHUVDQGUHPDLQGHUV
RIWKHLUIDPLO\¶VH[SHULHQFHV´'HHVWHPRGRODKHPHURWHFDVREUHHVWRVWUHVFUtPHQHVVLUYHDODDXWRUD
FRPRIXHQWHGHLQVSLUDFLyQSDUDHPSUHQGHUXQDLQYHVWLJDFLyQSDUWLFXODU(OFRQFHSWRGHµSRVWĥPHPRULD¶
sugiere que las personas, a pesar de no haberse visto implicadas directamente en algún evento traumático, 
pueden heredar este trauma a causa de los efectos secundarios o daños colaterales que éstos suponen para 
la sociedad en general. Así, aunque la narradora no conocía a ninguna de las tres adolescentes asesinadas 
ni se vio envuelta en los crímenes de una manera directa, es quién de evocarlos como si se tratase de 
algo que le atañe a ella personalmente. Hirsch utiliza como ejemplo para explicar la forma en la que este 
trauma latente afecta al presente de las personas las fotografías, que ella considera como textos históricos 
que hablan por el hecho que causa el trauma. Las fotografías, las cartas, las noticias en periódicos o 
FXDOTXLHURWURWLSRGHWH[WRTXHSXHGDVHULQWHUSUHWDGRVLUYHQSDUDTXHODµSRVWĥPHPRULD¶GHXQKHFKR
aparezca en el presente como manifestación del trauma. 
De acuerdo con esto, la memoria es multidireccional, utilizando aquí las postulaciones de Rothberg 
ĪīTXLHQFRQVLGHUDTXHODPHPRULDPXOWLGLUHFFLRQDOH[SORUDODVQHJRFLDFLRQHVTXHODVSHUVRQDVOOHYDQ
a cabo para mediar entre las evocaciones individuales y las históricas6.  En Chicas muertas, la recreación 
histórica de estos asesinatos a través de la memoria de la narradora es, de hecho, multidireccional, ya que la 
interacción de los diferentes recuerdos históricos de las noticias sobre las tres chicas asesinadas funciona 
a través de una dinámica productiva. La memoria individual y la memoria histórica se entremezclan en 
la novela para ilustrar la dimensión de un trauma heredado del pasado. Es por ello que Almada utiliza 
los reportes periodísticos relacionados con los asesinatos de las tres jóvenes como estrategia literaria e 
intenta suplir los vacíos que existen en éstos a través de entrevistas con familiares o amigos que todavía 
siguen vivos.
El asesinato de María Luisa no deja de ser menos misterioso. Salió del trabajo una tarde y no se tuvo 
noticia de su paradero hasta que se encontró su cuerpo con claros signos de violencia tres días más 
tarde de que fuese secuestrada. El cuerpo de la joven fue encontrado en un baldío a las afueras de Sáenz 
Peña. La narradora evoca esta muerte, nuevamente, a través de una noticia publicada en la provincia del 
Chaco veinticinco años después de su asesinato. Como se pudo leer en la crónica publicada en el diario, 
la joven había sido violada y estrangulada con el mismo cinturón que llevaba puesta la mañana de su 
secuestro. Durante los tres días que estuvo desaparecida, la familia no cejó en su empeño en encontrarla 
con vida. Primero acudieron a la policía, quienes evitaron actuar al quitarle importancia a su desaparición 
\D³TXHVHJXURTXHKDEUtDLGRFRQDOJ~QQRYLHFLWR\TXH\DLEDDYROYHU´Ī$OPDGDSī/DIDOWD
de apoyo policial pudo haber ayudado al fatal desenlace. Como se sugiere en diferentes partes de la 
novela, las autoridades alientan la impunidad con la que actúan los asesinos al quitarle importancia bien 
DODVGHVDSDULFLRQHVRELHQDODVPLFURĥYLROHQFLDVTXHVXIUHQODVPXMHUHV$OQRFRPHQ]DUVXEXVFDHQHO
momento en el que los Quevedo, familiares directos de María Luisa, acudieron a la policía, éstos se vieron 
abandonados por los cuerpos de seguridad.
6 “Multidirectional memory acknowledges how remembrance both cuts across and binds together diverse spatial 
WHPSRUDODQGFXOWXUDOVLWHV´Ī5RWKEHUJSī
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La narradora de Chicas muertas consigue entrevistarse personalmente con uno de los hermanos de la 
víctima, Yogui Quevedo, la única persona que parece dispuesta a agitar el pasado y hablar del asesinato de 
su hermana. El silencio, algo común en las tres familias de las jóvenes asesinadas, parece ser la estrategia 
que siguen para intentar olvidar el pasado. En el encuentro que mantienen hermano y narradora, éste le 
muestra una foto del archivo policial en la que aparece el cuerpo de María Luisa en la morgue, hinchado, 
sucio, con partes de la cara comida por los pájaros, tal como se describe en el texto. La fotografía del 
FXHUSRYLROHQWDGRGHODDGROHVFHQWHFRPRVHxDODED+LUVFKFRQVXWHRUtDHQWRUQRDOFRQFHSWRGHSRVWĥ
memoria, funciona en este caso como canalizador de la memoria del hermano, quien vivió aquellos días 
de angustia y los posteriores años de búsqueda de justicia personalmente, como de la narradora, quien fue 
ajena al drama de los Quevedo hasta que decidió comenzar su investigación. 
Un asesinato tan violento como el de María Luisa es, sin duda, increíblemente difícil de tratar en la 
¿FFLyQ/D YLRODFLyQGH OD MRYHQ VX HVWUDQJXODPLHQWR \ HO SRVWHULRU DEDQGRQRGH VX FXHUSR FRPR VL
se tratase de despojos es una crónica demasiado dolorosa como para ilustrarla. Para Gunne y Brigley 
ĪīODQXHYDQDUUDWLYDHQWRUQRDODYLROHQFLDVH[XDOFRQWUDODPXMHUUHÀHMDHOWUDXPDTXHODYLROHQFLD
supone para la mujer y para la sociedad en general, lo que explica la aparición en la producción literaria 
FRQWHPSRUiQHDGHXQDQXHYDSHUVSHFWLYDVREUHHVWHSUREOHPDFRQHO¿QGHGHVHQYROYHUHVWUDWHJLDVTXH
permitan hablar de la violencia desde un punto de vista crítico. Como indican las autoras, “rape narratives 
confront the uncomfrontable and shocking nature of sexual violence in ways that are themselves shocking 
and uncomfortable and break the mould of the victim/perpetrator binary that dominates patriarchal 
GLVFRXUVHDQGPXFKRIWKHVXEVHTXHQWIHPLQLVWGHEDWHVĪ*XQQH\%ULJOH\Sī(YLWDUGHVFULELUOD
agresión en sí y centrarse en las consecuencias de dicho acto sigue una estrategia de elipsis a través de 
la cual autoras y autores eluden el morbo de la agresión sexual y presenta la violencia como un arma de 
ideología patriarcal. Dado que las obras que forman parte del corpus de esta sección no presentan el 
feminicidio como un asunto privado entre el asesino y la víctima, sino que implican a las instituciones y 
a la sociedad en general, la dimensión del problema se presenta como un asunto de importancia pública.
Sin duda, las narrativas del feminicidio a las que pertenecen los textos de Laurini, Bolaño y Almada 
hablan de lo que no se suele hablar. Históricamente, la violencia de género se ha considerado como un 
tema tabú en la literatura, aunque siempre ha estado presente de una forma liminal. Así lo entiende 
también Almada, quien utiliza una serie de alusiones metaliterarias para conectar el feminicidio con la 
historia de la literatura: 
Me hace acordar a la pintura de John Milleais, la de Ofelia muerta. Como el personaje de Hamlet, 
0DUtD/XtVD\DFHERFDDUULEDĬ«ĭ1RVRQHVDVÀRUHVOLODVTXHODUHLQD*HUWUXGLVOODPD'HGRVGH0XHUWR
con las que Ofelia había tejido sus coronas, sino esas otras a las que les dicen Lentejas de Agua. Un 
árbol, que no es el sauce del que cae la pequeña Ofelia, sino uno de copa chaparrada, echa su sombra 
sobre el cuerpo de María Luísa. 
Almada, 2014, p. 75
Las novelas del feminicidio cuestionan la presencia de la violencia contra la mujer en los clásicos de la 
OLWHUDWXUDFRPRXQKHFKR LQRFHQWH\FDVXDO&RQHVWR$OPDGD LQFOX\HD ODV¿FFLRQHVFXOWXUDOHVHQHO
entramado de opresión patriarcal que se intenta denunciar a través de estos textos. Entre la crónica 
literaria de los asesinatos impunes de estas tres jóvenes, Almada ofrece una estampa cruel del día a día de 
la mujer en Argentina, acosada y violentada por el hecho de ser mujer. La autora se introduce de lleno en 
la cotidianidad de la violencia del machismo y en la norma del patriarcado colocándose ella misma en el 
FHQWURGHOUHODWRRIUHFLHQGRDOJXQDVQRWDVELRJUi¿FDVDWUDYpVGHODSURVDWHVWLPRQLDODODYH]TXHQDUUD
otras historias que van surgiendo de manera natural a lo largo del texto y que perfectamente podrían estar 
EDVDGDVHQFDVRVUHDOHV'HHVWHPRGRODDXWRUDVHPXHYHHQWUHODFUyQLFD\OD¿FFLyQ(OUHDOLVPREUXWDO
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se abre camino entre la historia del asesinato de las tres adolescentes para incluir fragmentos de otros 
FUtPHQHVTXHRFXUUHQFRPRVLGHXQDRUJtDVDFUL¿FLDOVHWUDWDVH
Los restos que nunca aparecen son los de Sarita, una joven que desapareció una tarde después de haber 
quedado con un hombre casado con el que mantenía una relación. Familiares y amigos aseguran que ella 
estaba dispuesta a acabar con aquella situación que la angustiaba. Había conocido a su amante después 
de que su marido la obligase a prostituirse poco después de que naciese el hijo de ambos. La persona en la 
TXHKDEtDGHSRVLWDGRVXFRQ¿DQ]DHQVXGtDIXHODPLVPDSHUVRQDTXHODKDEtDSURVWLWXLGR\ODSHUVRQDHQ
ODTXHKDEtDGHSRVLWDGRVXFRQ¿DQ]DGHDGROHVFHQWHHUDODPLVPDSHUVRQDVRVSHFKRVDGHKDEHUODPDWDGR
A pesar de estas sospechas, la policía nunca pudo probar la implicación del amante en la desaparición de 
la joven. 
Casi un año estuvieron los familiares esperando por noticias, hasta que un día aparecieron unos huesos 
de mujer presumiblemente y se los entregaron. Así se lo cuenta la madre de Sarita a la narradora durante 
una entrevista que ambas mantuvieron: 
Me dijeron que esos huesos eran de Sarita, un montón de huesos. Agarraban uno y me lo mostraban. 
Mirá: huesos largos, de mujer alta. De una caja sacaron una calavera con unos pocos pelos pegados a la 
FRURQLOOD/HDEULHURQODPDQGtEXOD\PHPRVWUDURQODVPXHODVFRQHPSORPDGXUDĬ«ĭ3DUDPtHVRTXH
me mostraban no era más que una pila de huesos. 
Almada, 2014, p. 125
6LQGXGD ODSROLFtD WHQtDSULVDSRU¿QLTXLWDUHOFDVR\DVtDFDOODU ODVFUtWLFDVSRU ODVGH¿FLHQFLDVGH OD
investigación. Pero el tiempo probó con el análisis de ADN que aquellos huesos no eran los de Sarita, 
algo que alivió a la familia ya que estaban convencidos de que la joven seguía viva quizás siendo víctima 
GHXQDWUDPDGHWUDWDGHEODQFDVRFXOWDHQDOJ~QSURVWtEXORHQ(VSDxD(OKHFKRGHTXHODIDPLOLDSUH¿HUD
PDQWHQHUODIHSHQVDQGRTXH6DULWDHVSURVWLWXLGDDODIXHU]D\TXHODMRYHQQRHVWpPXHUWDHVVLJQL¿FDWLYR
SHURPiVVLJQL¿FDWLYRHVTXHDTXHOORVKXHVRVDORVTXHHQVXGtDGLHURQVHSXOWXUDSHQVDQGRTXHHUDQORV
de la desaparecida pertenecían a alguna otra mujer que fue asesinada de forma violenta y cuyo cuerpo 
sin vida fue abandonado esperando a que alguien lo encontrase. Esta mujer es una mujer sin nombre, sin 
cara, sin historia, sin familia, sin nadie que llore su muerte. Es una mujer cuya voz fue usurpada más allá 
de su muerte. 
En Chicas muertas no sólo hace mención a las muertes de estas tres chicas, sino a la de tantas que el 
público lector no puede girar la cabeza hacia otro lado para ignorar este hecho. La novela de Almada, 
junto con la de Bolaño o Laurini y otras narrativas contra el feminicidio, tienen un claro nexo común: 
abordan con una valentía casi heroica las consecuencias de la violencia machista y de la violencia de la 
sociedad extremadamente misógina. El daño infringido sobre los cuerpos de las mujeres que padecen 
estas violencias visibles e invisibles da cuenta de la cualidad destructora de estas prácticas patriarcales. 
Teniendo en cuenta la motivación y temática de estos textos, parece que la historia de Latinoamérica se 
escribe desde el presente y en clave feminista a través de obras que capturan a la perfección el día a día 
de una sociedad que se niega a aceptar un destino abocado al fracaso. El espacio liminal que ocupan los 
personajes marginales que protagonizan estas obras, mujeres en su mayoría, están sujetos a los sistemas 
de dominación hegemónica que los rigen a través de la violencia. La violencia, por lo tanto, se debería 
pasar a considerar como una forma de enunciación política dado que esta se inscribe en el cuerpo de 
quien la sufre y, por lo tanto, el cuerpo se convierte en una especie de constructo social.
(OUHDOLVPREUXWDOHVWLORTXHVHLGHQWL¿FDHQODVQDUUDWLYDVFRQWUDHOIHPLQLFLGLRYLHQHPRWLYDGRSRUOD
conciencia sobre el estado de emergencia de género en el que viven las mujeres víctimas de la violencia 
misógina y de las representaciones patriarcales que limitan su libertad. El realismo brutal, por lo tanto, se 
aleja radicalmente de estéticas anteriores y se muestra como la estrategia narrativa elegida por una nueva 
generación de autoras y autores concienciados sobre el importante papel que desempeñan en la sociedad. 
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Es por esto que tanto Chicas muertas como otras novelas contra el feminicidio se alejan de dicotomías 
como las de hombre y mujer, centro y periferia, público y privado, o poder y resistencia para ir un paso 
más allá y explorar los condicionantes y consecuencias glocales7 del feminicidio en la sociedad actual.
De acuerdo con esto, las narrativas contra feminicidio se articulan en torno a estos postulados. En 
las novelas de Laurini, Bolaño y Almada hay violencia, mucha violencia, quizás puede que demasiada 
violencia; pero no más violencia que en la vida real. Este hecho es exactamente el que sugiere la necesidad 
de un acercamiento menos inocente a la conexión que existe en torno a la vulnerabilidad de la mujer 
SRUFXHVWLRQHVGHJpQHUR\ODVHVWUDWHJLDVGHHPSRGHUDPLHQWRSDUDSRQHUGHPDQL¿HVWRODLQMXVWLFLDHQ
torno el estado patriarcal que protege y perpetúa el odio misógino. A partir del análisis de estas obras y 
de los conceptos de violencia, impunidad y vulnerabilidad parece obvio que la conjunción entre estos es 
fundamental a la hora de afrontar los textos objeto de estudio, ya que el objetivo de los mismos es el de 
causar una impresión en las y los lectores de los mismos para mover conciencias y provocar reacciones 
tanto individuales como colectivas, puesto que, como se señaló al principio de este escrito, el valor de la 
literatura va más allá del meramente estilístico.
7  Este término, que surgió del ámbito económico, se aplica ahora a otras áreas, como la de los estudios culturales. 
(VWiIRUPDGRSRUODVSDODEUDVµJOREDO¶\µORFDO¶SDUDGH¿QLUHOSURFHVRSRUHOTXHHOQXHYRRUGHQPXQGLDODIHFWD
a individuos de una forma directa. La globalización, el mercado común, la privatización, la internacionalización 
GHODHFRQRPtDGHODFXOWXUDGHODVSROtWLFDVVRFLDOHVHWFVRQDVSHFWRVTXHVHYHQGLUHFWDPHQWHLQÀXLGRVSRU
este término. Así, las decisiones que se toman de forma global tienen un efecto inmediato en el ámbito local. Lo 
µJORFDO¶HVIXQGDPHQWDOSDUDHQWHQGHUODQXHYDGLQiPLFDPXQGLDO\DIHFWDGHPDQHUDQHJDWLYDDTXLHQQRGLVIUXWD
de una situación de privilegio, situándose en la subalternidad en la escala de la sociedad a la que pertenezca.
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Opresión y violencia en La seca y otros cuentos, 
de Renée Ferrer
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Resumen: En esta comunicación se aborda el análisis de la colección de relatos de La seca y otros cuentos 
ĪīGHODHVFULWRUD5HQpH)HUUHUĪī(VWDDXWRUDSDUDJXD\DIHPLQLVWD\UHLYLQGLFDGRUDIRUPDSDUWH
de un grupo de autoras que dan voz a los personajes femeninos para reclamar sus derechos y denunciar 
el sometimiento en el que se encuentran; explora la realidad, desmontando y cuestionando los modelos 
y las convenciones sociales y, a través de las palabras de los personajes, critica lo que ella misma siente, 
UHFKD]DQGRORVPROGHVHVWDEOHFLGRVSRUODWUDGLFLyQ(QGH¿QLWLYDSODVPDODVSUHRFXSDFLRQHVKXPDQDVORV
ideales, emitiendo juicios acerca del mundo. 
En La seca y otros cuentos, se reúnen veinte cuentos en los que fundamentalmente se plantean temas referentes 
al maltrato e inferioridad de la mujer frente al hombre, estos son los que analizaré de modo más detallado. 
Renée Ferrer muestra, a través de varios recursos narrativos, las diferentes y variadas problemáticas que 
persiguen a los personajes de condición femenina. A través de la modalización narrativa, de la relación 
entre los personajes femeninos y masculinos, de la atención a los espacios, entre otros elementos, se dará 
cuenta de la realidad social en la que viven esos personajes femeninos, enmarcados dentro de una cultura 
SDWULDUFDOĪWRGRHOORGHVGHXQSXQWRGHYLVWDIHPLQLVWDī
También se analizarán los contextos en los que se da la violencia, la opresión, la indiferencia y el rechazo 
como forma de exclusión y los factores que impiden que los personajes femeninos puedan realizarse y 
liberarse en algún aspecto de su vida. 
Renée Ferrer es una escritora poco estudiada en el panorama de las letras hispánicas; por este motivo 
UHVXOWDUtDLQWHUHVDQWHFRQRFHUDSUHFLDU\YDORUDUVXREUDOLWHUDULDSDUDGDUFXHQWDGHOPXQGRFRQÀLFWLYRHQ
el que viven sus personajes femeninos.
Palabras clave: desigualdad, opresión, violencia contra las mujeres, respuestas
Resumo: Nesta comunicación abordase o análise da colección de relatos de La seca y otros cuentos ĪīGD
HVFULWRUD5HQpH)HUUHUĪī(VWDDXWRUDSDUDJXDLDIHPLQLVWDHUHLYLQGLFDWLYDIRUPDSDUWHGXQJUXSRGH
autoras que dan voz aos personaxes femininos para reclamar os seus dereitos e denunciar o sometemento no 
que se encontran; explora a realidade, desmontando e cuestionando os modelos e as convencións sociais e, 
a través das palabras dos personaxes, critica o que ela mesma sente, rexeitando os moldes establecidos pola 
WUDGLFLyQ(QGH¿QLWLYDSODVPDDVSUHRFXSDFLyQVKXPDQDVRVLGHDLVHPLWLQGR[Xt]RVDFHUFDGRPXQGR
En La seca y otros cuentos, reúnense vinte contos nos que fundamentalmente se expoñen temas referentes 
ao maltrato e inferioridade da muller fronte ao home, estes son os que analizarei de modo máis detallado. 
Renée Ferrer mostra, a través de varios recursos narrativos, as diferentes e variadas problemáticas que 
perseguen aos personaxes de condición feminina. A través da modalización narrativa, da relación entre 
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os personaxes femininos e masculinos, da atención aos espazos, entre outros elementos, se dará conta da 
UHDOLGDGHVRFLDOQDTXHYLYHQHVHVSHUVRQD[HVIHPLQLQRVHQPDUFDGRVGHQWURGXQKDFXOWXUDSDWULDUFDOĪWRGR
LVWRGHQGHXQSXQWRGHYLVWDIHPLQLVWDī
Tamén se analizarán os contextos nos que se da a violencia, a opresión, a indiferenza e o rexeitamento como 
forma de exclusión e os factores que impiden que os personaxes femininos poidan realizarse e liberarse 
nalgún aspecto da súa vida. 
Renée Ferrer é unha escritora pouco estudada no panorama das letras hispánicas; por este motivo resultaría 
LQWHUHVDQWHFRxHFHUDSUHFLDUHYDORUDUDV~DREUDOLWHUDULDSDUDGDUFRQWDGRPXQGRFRQÀLWLYRQRTXHYLYHQ
os seus personaxes femininos.
Palabras chave: desigualdade, opresión, violencia contra as mulleres, respostas
Abstract: This communication will analyze La Seca y otros cuentosĪīDFROOHFWLRQRIVWRULHVE\5HQpH
)HUUHUĪī7KLV3DUDJXD\DQDXWKRUYLQGLFDWRUDQGIHPLQLVWEHORQJVWRDJURXSRIDXWKRUVZKRJLYH
voice to female characters to claim their rights and denounce the subjection in which they exist. Ferrer 
GHFRQVWUXFWVDQGTXHVWLRQVUHDOĥOLIHPRGHOVRIVRFLDOFRQYHQWLRQVE\XVLQJWKHZRUGVRIWKHFKDUDFWHUVVKH
criticizes what she feels, thereby rejecting the molds established by tradition. In short, Ferrer expresses 
human concerns, ideals and judgments about the world. 
In the twenty stories of La seca y otros cuentos, )HUUHU¶VIRXQGDWLRQDOWKHPHVDUHWKHDEXVHDQGLQIHULRULW\
of women compared with men, these which I will analyze in detail. Renée Ferrer shows through several 
QDUUDWLYHGHYLFHVWKHGLɱHUHQWDQGYDULHGSUREOHPVWKDWKDXQWWKHFKDUDFWHUVRIZRPDQKRRG7KURXJK
narrative modalization, the relationships between the female and male characters, and her attention to 
spaces, among other things Ferrer brings to life the social reality framed within a patriarchal culture in 
which the female characters live, all from a feminist point of view.
,ZLOODOVRDQDO\]HWKHFRQWH[WVRIYLROHQFHRSSUHVVLRQLQGLɱHUHQFHUHMHFWLRQDVDIRUPRIH[FOXVLRQDQG
the factors that prevent female characters from being free. 
Renée Ferrer is a writer understudied in the panorama of Spanish letters; for this reason it would be 
interesting to know, appreciate and value her literary work to understand the troubled world in which her 
female characters live.
Keywords: inequally, oppression, violence against women, answers
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Ĭ«ĭSDUDWHQHUDFFHVRDODDXWHQWLFLGDGHVSUHFLVR
GHVFXEULUOD¿JXUDTXHQRVFRUUHVSRQGH
Rosario Castellanos, 1971, p. 934 
5HQpH)HUUHUĪīHVXQDDXWRUDSDUDJXD\DTXHKDGHVWDFDGRFRPRSRHWDQDUUDGRUD\HQVD\LVWD'RFWRUDGD
HQ+LVWRULDSRUOD8QLYHUVLGDG1DFLRQDOGH$VXQFLyQ)HUUHUHQXQDGHODVHVFULWRUDVPiVSUROt¿FDVGHVX
generación, siendo considerada una de las voces más representativas dentro del panorama de escritoras 
feministas de la literatura paraguaya. Forma parte de un grupo de autoras de los años setenta y ochenta 
que dan voz a los personajes femeninos para denunciar el sometimiento y reivindicar sus derechos. De 
sus obras publicadas, cabe destacar, en poesía: Hay surcos que no se llenanĪīVoces sin réplica ĪīDesde 
el cañadón de la memoriaĪīPeregrino de la eternidad ĪīSobrevivienteĪīNocturnosĪīViaje a 
destiempoĪī De lugares, momentos e implicancias varias Īī\El acantilado y el mar Īī'HQWURGHO
género cuento, ha editado La seca y otros cuentosĪīPor el ojo de la cerraduraĪī\ Desde el encendido 
corazón del monteĪī\HQQRYHODVREUHVDOHQHVWRVGRVWtWXORVLos nudos del silencioĪī\Vagos sin 
tierraĪī$GHPiVKDDGDSWDGRDOWHDWURFXHQWRVHQWUHHOORV³/DFROHFFLyQGHUHORMHV´SHUWHQHFLHQWH
a La Seca y otros cuentos; y, como crítica, ha publicado diversos artículos, entre ellos “Literatura paraguaya 
DFWXDOGRVYHUWLHQWHV´Īī1.  
La colección de cuentos de la que me ocuparé en esta exposición se titula La seca y otros cuentosĪī
en la que se reúnen veinte relatos en buena parte de los cuales se plantean aspectos referidos al maltrato 
e inferioridad de las mujeres frente a los hombres: “Tarde de domingo”, “La exposición”, “La cura”, 
³6DPED´³/DFDVDGHOFXDGUR´³(OVXHxRGHOD5HLQDGH6DED´³/DYLVLWD´³1LOR´³/DYHQJDQ]D´³<«
anda por ahí nomás”, “Helena”, “La confesión”, “El ovillo”, “Santa”, “Biopsia”, “El delator”, “Crónica de 
una muerte”, “La sentencia”, “La seca” y “La colección de relojes”. Son cuentos en los que está presente 
la muerte, la violencia, la opresión, la tristeza, el encadenamiento de la mujer a la vida familiar, entre 
los temas más destacados. Me centraré de forma particular en aquellos relatos en los que los personajes 
femeninos tienen que superar barreras para romper, cuestionar y transformar las relaciones de poder que 
se ejercen, sobre todo, en el ámbito familiar. 
Para Renée Ferrer, al igual que para otras muchas escritoras hispanoamericanas, la escritura es una forma 
de conocimiento y reivindicación. A través de este medio pueden exteriorizar sus pensamientos, plasmar 
sus ideas y denunciar muchas de las situaciones que creen que son injustas para las mujeres. Estas autoras 
tratan de mostrar la realidad tal y como la ven, sin restricciones ni limitaciones. A partir de las vivencias 
1 Disponible en: http://bit.ly/22GREQIĬ&RQVXOWDĭ
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de los personajes femeninos y de sus representaciones en las obras literarias, las lectoras y lectores 
reconocemos el papel que han tenido y que han sufrido la mayoría de las mujeres a lo largo de la historia. 
En su artículo “La liberación de la mujer a través de la escritura”, Renée Ferrer comenta que no se ha 
WHQLGRHQFXHQWDHOIXQGDPHQWDOSDSHOTXHWXYLHURQODVPXMHUHVSDUDJXD\DVHQODOLWHUDWXUD$¿UPD³OD
narrativa paraguaya se abrió paso por ese arduo sendero del aislamiento, y son las mujeres con vocación 
OLWHUDULDTXLHQHVHVWiQSURSRQLHQGRXQQXHYRiQJXORGHPLUDHQORV~OWLPRVDxRV´Ī)HUUHUSī
Por su parte, Laura Borrás recuerda las cinco misiones que, según Cherie Register, debería tener una 
OLWHUDWXUDHQWHQGLGDFRPRµFDXVDGHOLEHUDFLyQ¶³8QDVHUYLUFRPRIRURSDUDPXMHUHV'RVD\XGDUDDFDEDU
con la androginia cultural. Tres, proporcionar modelos de comportamiento, roles. Cuatro, promover la 
“sororidad”, la alianza entre mujeres y, cinco, aumentar la entonces emergente consciencia feminista” 
Ī%RUUiV&DVWDQ\HUSī
En el caso de Renée Ferrer se percibe la posición que adopta frente a la cultura patriarcal y la reivindicación 
GHOSDSHOGHODVPXMHUHVGHQWURGHODKLVWRULDOLWHUDULD\GHOSDWULPRQLRFXOWXUDOUHÀH[LRQDQGRVREUHHO
funcionamiento del poder en una sociedad regida por una forma de organización social en la que el 
YDUyQHMHUFHODDXWRULGDGHQWRGRVORViPELWRVFRPRVHSRQGUiGHPDQL¿HVWRHQODVSiJLQDVVLJXLHQWHV
/DDXWRUDHQIDWL]DFLHUWRVWHPDVSDUDUHÀH[LRQDUVREUHODVLGHQWLGDGHVGHORVVXMHWRV\WDPELpQVREUHOD
realidad en la que viven algunas mujeres. Con su escritura, pretende crear una nueva historia y enfocar 
la vida de otra forma, ofreciendo nuevas miradas. Como he dicho, entre los temas más destacados, 
están el de la violencia y la opresión, que se han plasmado de forma recurrente tanto en la literatura 
hispanoamericana como en la literatura española. Resulta interesante reconocerlos para determinar si los 
personajes femeninos responden ante esas actitudes violentas y opresivas que se están ejerciendo contra 
ellos o, por el contrario, son personajes pasivos que no proponen ningún cambio de actitud frente a esa 
realidad. 
$FRQWLQXDFLyQ¿MDUpPL DWHQFLyQ HQ DTXHOORV UHODWRV HQ ORVTXH FRQVLGHURTXH VH HVWi HMHUFLHQGR OD
opresión y la violencia por parte de los personajes masculinos hacia los femeninos como forma de control, 
GRPLQDFLyQXRSUHVLyQ3DUDDQDOL]DUHVWRVGRVWHPDVHVLPSUHVFLQGLEOHDWHQGHUDODFRQ¿JXUDFLyQGH
la voz narradora en el texto, encargada de dar voz a los personajes para que se expresen libremente y 
PDQL¿HVWHQVXVSURSLRVSHQVDPLHQWRV\VHQWLPLHQWRVHOHVSDFLRHQHOTXHVHHQFXHQWUDQORVSHUVRQDMHV
femeninos, su situación y sus relaciones.
En el cuento “La exposición” se alternan dos voces, dos pensamientos: la de un hombre y la de una mujer, 
HVSRVR\HVSRVDTXHPDQWLHQHQXQGLiORJRĪVLOHQFLRVRSXHVVRORVHGDHQHOWH[WRīHQHOTXHVHUHSURFKDQ
mutuamente ciertas actitudes. Ella es la protagonista y uno de los motivos de su queja y su desesperación 
es que el hombre no comprende que invierta tiempo en la pintura y en otras actividades intelectuales: 
A mí, tu sensibilidad me parecía fácil de congeniar con mi sentido práctico y creo que nunca tuve muy en 
cuenta nuestras diferencias, tus veleidades intelectuales pensaba ponérmelas en el bolsillo, guardarlas como 
XQGHWDOOHĬĭ(PSH]DVWHDHVWXGLDUSLQWXUDKDVWDTXHYLQLHUDQORVKLMRV$PtPHSDUHFLyELHQKDVWDTXH
vinieran los hijos. Cuando quedé embarazada me arreglé como pude para seguir pintando. No fue fácil, 
porque de cualquier contratiempo doméstico la pintura tenía la culpa. 
Ferrer, 1986, p. 17
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La técnica que escoge Renée Ferrer para este cuento es más compleja debido a que conviven, alternándose, 
GRVYRFHVQDUUDWLYDVHQHOWH[WRFRPRVHUHÀHMDHQODFLWDDQWHULRU'HHVWHPRGRVHUHSUHVHQWDGHIRUPD
directa la perspectiva del hombre y de la mujer, cada cual con una visión diferente del mundo y con sus 
FRQÀLFWRVSDUWLFXODUHVFRQUHVSHFWRDORWURODRWUD1RKD\XQDYR]QDUUDGRUDH[WHUQDTXHFRQGX]FDOD
narración y seleccione lo que debemos saber de sus personajes, sino que conocemos de primera mano sus 
problemas y sus comportamientos. 
Los reproches se van encadenando uno detrás del otro y con ello el tono se vuelve angustioso. Como se 
puede observar, es imposible la comunicación entre estos dos personajes, aunque el diálogo construido 
en el relato la aparente. 
$WUDYpVGHHVHGLiORJR¿QJLGRHQWUH ODSDUHMDVHUHÀHMDQ ODVQHFHVLGDGHVTXHWLHQH ODPXMHUGHVHJXLU
FRQVXVDFWLYLGDGHV/DOOHJDGDGHORVKLMRVHVXQRGHORVSXQWRVFRQÀLFWLYRV³1RDOFDQ]RDFRPSUHQGHU
cómo estos niños que tuviste conmigo no te bastan. Hay un cierto desamor en salir tanto, cuando todavía 
VRQSHTXHxRVHQGHMDUVHDWUDSDUSRURWUDVFRVDVUREiQGROHVHOWLHPSR´Ī)HUUHUSSĥī&RPR
YHPRVHOPDULGROHUHFODPDDVXHVSRVDTXHGHEHRFXSDUHVHHVSDFLRĪODFDVDīUHJLGRSRUXQDVREOLJDFLRQHV
GHWHUPLQDGDV(OKRPEUHHVOD¿JXUDRSUHVRUDTXHWUDWDGHVRPHWHU\VXEUD\DULQVLVWHQWHPHQWHHOOXJDU
de su mujer. 
Estas dos voces que discuten e intercambian puntos diferentes de ver la vida atienden a maneras distintas 
GHHQIUHQWDUVHDOPXQGR\HVWRHVORTXHGHVHQFDGHQDHOFRQÀLFWR3RUHVWHPRWLYRHVLPSRUWDQWHTXHQR
haya una voz narradora que medie entre ellas, sino que desde la primera persona se dé cuenta de lo que 
sienten los personajes y se puedan manifestar como crean oportuno. Ella es una víctima del patriarcado, 
un sistema opresivo y violento del que necesita liberarse y el medio para conseguirlo y escapar de la rutina 
diaria es la pintura. Él no comprende cómo ella puede tener otras actividades que no sean exclusivamente 
las del cuidado de sus hijos: “Traté de que dejaras esas clases. Ciertamente me descontrolaba cuando el 
FKLFRVHHQIHUPDED\W~QRHVWDEDVHQFDVD´Ī)HUUHUSī
La protagonista reclama libertad de acción porque lo que ella piensa no coincide en absoluto con lo que 
SLHQVDVXPDULGRGHDKtVXUJHHOFRQÀLFWR(QOD³FRQYHUVDFLyQ´TXHPDQWLHQHQVHSHUFLEHODLQH[LVWHQFLD
de comunicación entre los dos. 
En “Helena”, se usa una voz narradora en tercera persona que describe la vida de Helena, una mujer al 
cargo de hijos y un marido violento. Pero esta voz narradora se sitúa en el punto de vista de la protagonista, 
exponiendo tal y como ella piensa y siente: “Le gustaba lavar porque podía cerrar los ojos mientras 
UHIUHJDEDODURSDGHMiQGRVHHVWDUDKtXQUDWRFRPRVLQRKLFLHUDQDGD´Ī)HUUHUSSĥīR³$PLV
KLMRVQLHOSURSLRSDGUHOHVSHJDVLYXHOYHERUUDFKRVHUHSHWtD´ĪSī(VWDHVXQDIUDVHFUXFLDOSRUHVR
ODYR]QDUUDGRUDUHSURGXFHOLWHUDOPHQWHODVSDODEUDVGHOSHUVRQDMHUHÀHMDHOPRWLYRSRUHOFXDO+HOHQD
matará, aunque accidentalmente, a Ambrosio. 
Helena es una mujer prisionera que soporta que el hombre con el que convive la utilice, como si fuera 
una posesión, que la viole y la traicione con otras mujeres: “Varias veces la tuvo a la intemperie toda 
la noche para usar el catre con otra, mientras dormían sus hijos en un rincón del cuarto; pero a eso ya 
HVWDEDDFRVWXPEUDGD´Ī)HUUHUSī(QGH¿QLWLYDDFHSWDWRGRPHQRVTXHSHJXHDVXVKLMRV³3RU
ORPHQRVPLHQWUDVHOODHVWXYLHUDFHUFD´ ĪSī(QHVWHFXHQWR+HOHQDHV ODTXHDFDEDFRQ ODYLGDGH
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$PEURVLRGDQGRSRU¿QDOL]DGRDTXHOORVHSLVRGLRVTXHYLYtD MXQWRDpO³OHSHJDEDSRUXQPRWLYRTXH
averiguaba al día siguiente o la poseía sin más, semidormida, dejándola con las carnes doloridas por las 
LPSHWXRVDVDUUHPHWLGDVGHOGHVHR´ĪSī/DUHVSXHVWDGH+HOHQDSDUDWHUPLQDUFRQHVDYLROHQFLDHVOD
muerte, aunque insistiendo, como acabo de mencionar, que el detonante son los golpes de Ambrosio a 
los hijos, no la violencia ejercida sobre ella: “En el fondo estaba contenta. Cuanto más pensaba, menos se 
arrepentía de haber forcejeado con Ambrosio aquella noche, empujándolo con violencia hasta que cayó 
GDQGRFRQODQXFDHQHOEUDFHUR´ĪSī
Como hemos visto, el cuento de “Helena” se basa en una relación violenta; el personaje femenino no tiene 
ningún tipo de libertades, ya que vive en una atmósfera de opresión y violencia constante. El hombre es el 
que ejerce el poder en la casa. La voz narradora, que, como comenté anteriormente, sigue el pensamiento 
de Helena, muestra, irónicamente, cómo es su relación, destacando la percepción que ella tiene sobre el 
comportamiento de su marido: “Ambrosio no era malo, en realidad: la usaba cada noche y sólo la golpeaba 
GHYH]HQFXDQGR´Ī)HUHUUSī
La descripción física que se hace de Helena es la de una mujer con los ojos hundidos que tienen que ver 
con la tristeza, tema muy presente en los relatos de La seca y otros cuentos. En las siguientes descripciones 
VHSXHGHREVHUYDUDSDUWHGHVXDVSHFWRItVLFRODGXUDUHDOLGDGGH+HOHQD³Ĭ«ĭHOIUtRVHOHPHWtDKDVWD
el hijo que dormía ovillado en su vientre. Ya de vuelta: hervir el puchero, barrer el cuarto, planchar los 
JXDUGDSROYRV\WRGRFRQODJROSL]D\ORVFHORVGH$PEURVLRVREUHODHVSDOGD´Ī)HUUHUSī2
Helena no era fea: descarnados los pómulos prominentes bajo la piel manchada, la boca grande de sonrisa 
fugaz y unos grandes ojos, muy adentro, que habían adquirido con el paso del tiempo el tinte borroso de la 
tristeza. Vivía en conventillo del bajo con Ambrosio, y aunque no estaban casados, nunca la dejaba del todo. 
Se había arreglado para hacerle en el vientre un hijo por año, y a ella le parecía bien.
Ferrer, 1986, p. 59
También es muy interesante la voz narradora del relato “El ovillo”, en el que se entrelazan los pensamientos 
de la madre con las conversaciones que se mantienen a su alrededor. Además, en medio de los pensamientos 
de la madre, Melina, hay frases que pertenecen a las hijas y a su marido pronunciadas en algún momento 
del pasado y que explican el tipo de vida que llevó en su matrimonio2. Este personaje femenino, ausente 
DKRUDSDUDVXIDPLOLDĪSHUPDQHFHVLHPSUHHQVLOHQFLRDXQTXHFRQVFLHQWHGHVXUHDOLGDG3ī se ha conformado 
la mayor parte del tiempo con aceptar la situación familiar que le ha tocado vivir, hasta que un día 
comprende todo su pasado. 
En el relato aparece un gato que juega con el ovillo de Melina cuando esta calceta “ese pullóver tan 
H[WUDxR´Ī)HUUHUSī$PLMXLFLRHVWRVGRVHOHPHQWRVUHVXOWDQVLPEyOLFRVSDUDODLQWHUSUHWDFLyQ
del texto, pues la presencia del gato jugando con el ovillo hace que de pronto esa imagen le resulte 
D0HOLQDFRQRFLGDVHYHUHÀHMDGDHQHORYLOORTXHHOJDWRGRPLQD(Q ODVLJXLHQWHFLWDSXHGHYHUVHHO
momento en el que se produce ese reconocimiento: 
2 Al igual que Helena, Melina ha sido en su vida matrimonial una mujer maltratada por su marido: “No le cuentes 
DODVQHQDVTXH\RWHSHJXp´Ī)HUUHUSī
3 En el siguiente diálogo, Melina escucha a sus hijas mientras ellas se preguntan sobre la situación actual de su 
PDGUH³ħĨ3RUTXpVHUiTXHPDPiVyORVRQUtH"ħ1RORFRPSUHQGRħ1RSDUHFHWULVWHSHURHVWiKHUPpWLFD´
Ī)HUUHUSī0HOLQDUHVSRQGHSDUDVtPLVPD³&yPRYDQDFRPSUHQGHUVLWRGDYtDQRYLYLHURQORVX¿FLHQWH
$~QQRVDEHQORTXHHVDGHFXDUVHDODVFLUFXQVWDQFLDVDXQTXHDXQDODVFLUFXQVWDQFLDVODVRIRTXHQ´ĪSī
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ħĨ3HURTXpOHSDVyUHDOPHQWHDPDPi")XHDTXHOODQRFKHTXHQRVUHJDODURQHOJDWR\HOODHVWDEDWHMLHQGR
frente al televisor. 
ħ6tGHSURQWRVHTXHGyPX\TXLHWDPLUDQGR¿MDPHQWHFyPRMXJDEDHODQLPDOFRQHORYLOOR/DPLUDGDVHOH
agrandó como cuando se comprende algo de repente. Seguía con los ojos azorados ese ovillo, que parecía 
como si le hablase. 
Ferrer, 1986, p. 74
El gato y el ovillo representarían a la familia de Melina: por una parte, el gato a las hijas y al marido y, por 
otra parte, el ovillo la vida de Melina. El gato maneja y posee el ovillo tal cual hacían sus hijas y su marido 
con Melina: “El gato lo traía y lo llevaba para todas partes, enredando la lana con sus zarpas suavecitas. 
(UDXQRYLOORPHGLDQR\EODQGRTXHVHGHMDEDPDQHMDUĨ6HDFXHUGDQ"Ĭ«ĭ/RWLUDEDSDUDDTXtOROOHYDED
SDUDDOOiDÀRMDQGRODODQDSRUXQODGRSDUDHVWUDQJXODUODSRURWUR´Ī)HUUHUSī
El medio que tenemos para conocer a Melina son las informaciones que la voz narradora ofrece de ella, 
ya que ella no habla, solo piensa y recuerda y teje4, como la Penélope de la Odisea que destejía cada noche 
lo que había tejido de día.
En “El ovillo” se muestra la discriminación de la mujer en el ámbito familiar y la autoridad5 del hombre. 
(OUHODWRHVVLJQL¿FDWLYRSRUTXHODSURWDJRQLVWDWRPDXQDGHFLVLyQHQVXYLGDRSWDSRUHOVLOHQFLRSDUD
desvincularse de su papel de madre y esposa responsable de todos los actos que sucedan en su hogar. Un 
silencio que puede tener varias interpretaciones: como protesta, como una manera de autodestrucción, 
FRPRIRUPDGHUHÀH[LRQDUVREUHVXYLGDSDVDGDRFRPRXQDIRUPDGHOLEHUWDG6, aunque limitada: “Temía 
VHUOLEUH$KRUDVR\OLEUH1RTXLHURTXHPHRLJDQQLTXHPHXVHQRPHGHVXVHQ´Ī)HUUHUSSĥī
En este relato, la acción se desenvuelve en una habitación. Ya se ha visto que Melina es una mujer 
incomprendida por su marido y sus hijas; ahora, en la vejez, pasa los días en su hamaca tejiendo 
incansablemente. El aislamiento de Melina en su cuarto es una manera de desprenderse de la vida familiar: 
“Las voces de sus hijas como amarras tendidas hasta el borde de la habitación la volvían a la realidad de 
FXDQGRHQFXDQGR´Ī)HUUHUSī(VWDSURWDJRQLVWDWDPELpQWLHQHXQOXJDUDVLJQDGRODFDVD(OOD
no puede elegir, sin embargo se resiste a seguir manteniendo las mismas costumbres, por eso opta por 
H[FOXLUVHGHODYLGDIDPLOLDUĪQRHQFXHQWUDRWUDVDOLGDī\HQFHUUDUVHHQHOVLOHQFLRGHODVROHGDGGHVXFXDUWR
0HSDUHFHVXPDPHQWHVLPEyOLFDODLGHDGHWHMHU\GHVWHMHUDFWLYLGDGTXHPDQL¿HVWDHOVRPHWLPLHQWR\ODVXPLVLyQ
de la mujer desde épocas pasadas. Este sometimiento es el que ha sufrido Melina a lo largo de su matrimonio. Ella 
siente que su matrimonio es: “una larga batalla contra la rutina: una lucha cuerpo a cuerpo hasta que la muerte 
QRVVHSDUD´Ī)HUUHUSī
5 En sus palabras expresa el poder, el control y el autoritarismo que el marido ejerce sobre Melina: “A mí no me vas 
a decir cuándo tengo que salir. Yo soy el hombre de la casa. Salgo cuando quiero y vuelvo cuando me da la gana, 
y no quiero escenas ridículas y celos estúpidos. Y si no te gusta ya sabés lo que tenés que hacer: ahí está la puerta 
\KDVWDOXHJR´Ī)HUUHUSī
0HSDUHFHQ UHOHYDQWHV ODVSDODEUDVGH)HGHULFD0RQWVHQ\ ĪĥīDO UHVSHFWR ³/DPXMHUHVWiREOLJDGDD
tomar la libertad si no se la dan”. Melina solo encuentra un camino: el silencio y la ausencia como única salida 
para su libertad.
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A propósito del espacio7, dice Bachelard en La poética del espacio TXH³ODVH[SUHVLRQHVµOHHUXQDFDVD¶µOHHU
XQDKDELWDFLyQ¶WLHQHQVHQWLGRSXHVWRTXHKDELWDFLyQ\FDVDVRQGLDJUDPDVGHSVLFRORJtDTXHJXtDQDORV
HVFULWRUHV\DORVSRHWDVHQHODQiOLVLVGHODLQWLPLGDG´Ī%DFKHODUGSī
La casa es un lugar de represión y encierro para muchos de los personajes femeninos que nos ocupan, 
SHURWDPELpQSXHGHWUDQVIRUPDUVHHQXQOXJDUGHUHÀH[LyQ\XQHVSDFLRGHFUHDFLyQ
Como he dicho, Melina no puede elegir su espacio, pero tampoco lo puede elegir la protagonista de “La 
exposición”. En “Helena” sucede prácticamente lo mismo: es la mujer la que cuida a sus hijos, la que lava, 
la que cocina y la que aguanta las palizas de Ambrosio. Todas estas protagonistas femeninas tienen en 
común una vida agitada, de tareas domésticas, de trabajo fuera de casa y de hijos que cuidar. A veces, los 
espacios interiores son lugares de riesgo para los personajes8. 
0HSDUHFHLQWHUHVDQWHUHVDOWDUHOFDPELRUHDOPHQWHVLJQL¿FDWLYRHQHOGHVDUUROORGH0HOLQDHOSHUVRQDMH
central del relato. Es una mujer que recuerda toda una vida pasada de ama de casa, dedicándole el 
mayor tiempo posible al cuidado de sus hijos y de su marido. Ella no cuenta cómo han sido esos años 
de matrimonio, pero todo lo que ha sucedido en su pasado ha debido de trastocarla para provocar el 
problema que tiene en el presente con su familia. Pasa de una vida cotidiana ciega a la realidad, viviendo 
solo por su familia, para que no le faltara nada, a una situación completamente distinta. La evolución 
SVLFROyJLFDTXHH[SHULPHQWDHVWHSHUVRQDMHHVUDGLFDOODYLGDIDPLOLDUOHKDLQÀXLGRGHWDOPRGRTXHOD
ha llevado prácticamente a desprenderse del mundo en el que vive y a comportarse como si no fuera 
consciente de lo que sucede a su alrededor. Ahora solo recuerda las palabras que en algún momento 
fueron pronunciadas por su familia:
Melina, mis alpargatas. Nunca pones las cosas donde se debe. Melina, a esta camisa le falta un botón. No te 
ocupás de nada, Melina. No atendés a los detalles. Siempre fui un poco distraída para los detalles. Para otras 
cosas, sin embargo, servía. Me usaban para todo y yo les dejaba hacer. Mamá, abrochame los zapatos. Mamá, 
VHUYLPHODOHFKH0DPiD\XGDPHDHVWXGLDUĬ«ĭ0HOLQDĨ&yPRWHSXGLVWHROYLGDUGHFRPSUDUHVFDUEDGLHQWHV"
Yo siempre me olvidaba de comprar escarbadientes.
)HUUHUSSĥ
Las continuas reprimendas del marido y las hijas para que cumpla con lo que la sociedad estima que deben 
hacer las mujeres en el ámbito familiar la lleva a romper ese orden, aunque, en este caso, el personaje 
femenino opta por el silencio como respuesta. 
En “La venganza” encontramos una relación laboral y no sentimental: la protagonista femenina se siente 
RSULPLGD\DTXHVXMHIHFRQHVH³GHVHRLOLPLWDGRGHGRPLQLR´Ī)HUUHUSīQROHSHUPLWHQLQJ~Q
tipo de libertades, pues su vida está completamente ligada a él. El control que ejerce sobre ella resulta casi 
7 En palabras de Demetrio Estébanez Calderón: “El espacio es, no sólo el ámbito de desarrollo de la acción, 
VLQRWDPELpQHOFRQGLFLRQDQWHGHGHWHUPLQDGRVUDVJRVVLFROyJLFRVGHORVSHUVRQDMHVĬ«ĭDVtFRPRGHFLHUWRV
PRGHORVGHFRQGXFWD\GHODSURSLDLQFDUGLQDFLyQGHOSHUVRQDMHHQHOHVWUDWRVRFLDOFRUUHVSRQGLHQWH´Ī(VWpEDQH]
&DOGHUyQSī
(QHO³(ORYLOOR´³/DH[SRVLFLyQ´RHQ³/DFROHFFLyQGHUHORMHV´ODFDVDVLJQL¿FDSDUDVXVSURWDJRQLVWDVRSUHVLyQ\
sometimiento. Por eso optan por otros espacios donde refugiarse para no seguir sometidas: el silencio, la pintura, 
HOVDQDWRULRPHQWDO«SDUDFRPHQ]DUXQSURFHVRGHWUDQVIRUPDFLyQHQHOTXHVHTXLHEUDQODVUHODFLRQHVGHSRGHU
y en el que inician su búsqueda de identidad.
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insoportable de llevar, puesto que la agobia constantemente. Me da la impresión de que él siente cierta 
obsesión por tenerla sujeta al trabajo y mantenerla a su disposición para cuando así lo precise;  parece que 
sin ella no pudiera continuar con su vida, con sus labores:
No obstante el tiempo que llevaban juntos, sus relaciones eran distantes, asépticas, como obedeciendo a un 
HVTXHPDPLVWHULRVR/DH¿FLHQFLDFURQRPpWULFDGHHOOD\ODVH[LJHQFLDVH[FHVLYDVGHDTXHOFDUiFWHUVLQJXODU
los había unido en una simbiosis perfecta, que goteaba, sin embargo, un peso cada vez más insoportable 
sobre su femenina condición. 
Ferrer, 1986, p. 49
Aunque la relación que la protagonista femenina mantiene con el personaje masculino es una relación 
laboral, a veces es tanto lo que la necesita que ella incluso tiene que acompañarlo al médico: “El Embajador 
WHQtDVLQHPEDUJRDOJXQDVGH¿FLHQFLDVVXHVSDxROHUDLQFUHtEOHPHQWHSREUHQRREVWDQWHHOWLHPSRYLYLGR
en el país. Por eso, ella lo acompañaba al médico cada vez que se sentía enfermo; y últimamente, lo estaba 
FRQIUHFXHQFLD´Ī)HUUHUSī
El Embajador, su jefe, necesita que su secretaria permanezca con él diariamente y concede a regañadientes 
GDUOHORVGtDVGHYDFDFLRQHVTXHPHUHFH³1RIXHIiFLODUUDQFDUOHXQDUHVSXHVWDD¿UPDWLYDSHURYLVOXPEUDQGR
XQUHWLURGH¿QLWLYRHOYLHMRRSWySRUDFHSWDU´Ī)HUUHUSī$SDUWLUGHHVWHPRPHQWRVHREVHUYDXQ
cambio sustancial en la manera que tiene el Embajador de relacionarse con su empleada: “Las relaciones 
con el Embajador durante los días anteriores a la partida fueron de una lejana y congelada cordialidad. De 
ODOX]SHQHWUDQWHGHVXVRMRVVHGHVSUHQGtDXQHVWiWLFRUHVHQWLPLHQWRQRPDQL¿HVWRSHURLQWXLGRDOJRDVt
FRPRXQWXUELRGHVHRGHIUDFDVR8QVDOXGREUHYH\FHUHPRQLRVRFHUUyODGHVSHGLGD´ĪSī
Para la protagonista son tantas las ganas que tiene de desprenderse de su trabajo, “de alejarse de ese 
OXJDU FRQWDPLQDGRGHRSUHVLyQ´ Ī)HUUHU S ī TXH ³VDERUHySRU DQWLFLSDGR ORV YHLQWHGtDVTXH
VHOHRIUHFtDQFRPRXQSDVDMHKDFLDHOUHHQFXHQWUR´ĪSī6LQHPEDUJRQLHQ³ODVROHGDGGHVXFXDUWR
GHVROWHUD´ ĪS īSRGtDGRUPLU WUDQTXLODSRU ODVJDQDVTXHWHQtDGH LUVHGHYDFDFLRQHV\ ³DOHMDUVHGHO
(PEDMDGRUDXQTXHIXHVHSRUXQRVGtDV´ĪSī(OODMDPiVWXYRYDFDFLRQHV\VXMHIHWDPSRFRVHODVQHJDED
pero de pedirlas “siempre se presentaba alguna reunión inesperada, un informe impostergable o una 
FRQIHUHQFLDGH~OWLPRPRPHQWR´ ĪS īGHPRGRTXH ³HOODGHVKDFtD VXVSUR\HFWRV DVt FRPR IXHURQ
KHFKRVHQVLOHQFLR´ĪSī)LQDOPHQWHWDPELpQHQHVWDRFDVLyQXQVXFHVRLQHVSHUDGROHLPSLGHGLVIUXWDU
de esas vacaciones tan anheladas: el Tercer Secretario de la Embajada avisa a la protagonista de la muerte 
GHO(PEDMDGRUSLGLpQGROHTXHYD\DD³ODR¿FLQDSDUDRFXSDUVHGHORVWUiPLWHVFRUUHVSRQGLHQWHV´ĪSī
<³$OOtHVWDEDpOFRQODPXHUWHDGKHULGDDVX¿JXUDFRPRXQWUDMHGHFDOOHDXQTXHGHWUiVGHVXPiVFDUD
RULHQWDOVHOHDQWRMyYLYDXQDPXHFDGHVDUFiVWLFDVDWLVIDFFLyQ´ĪSī
(OHVSDFLRGHRSUHVLyQSDUDODSURWDJRQLVWDHVODR¿FLQD³QRHUDXQVXSOLFLRSUHFLVDPHQWHSHURVtXQD
OXFKDSXQWXDO FRPRXQ OOXYLRVR FDQVDQFLR VLQ WpUPLQR´ Ī)HUUHU Sī(VXQ OXJDUTXH UHVXOWD
YLROHQWR\DJRWDGRUSDUDHOSHUVRQDMHIHPHQLQRTXHGLVIUXWDFXDQGRWLHQHSRU¿QGtDVOLEUHV\VHVLHQWH
feliz cuando huye de las relaciones laborales que su jefe tiene con ella. Por tanto, todo lo relacionado con 
su trabajo, incluida la presencia del Embajador, es para ella sinónimo de opresión, reclusión y humillación 
y por eso pide unos días de vacaciones en los que no haya “Nada que recordar al día siguiente, ninguna 
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RUGHQQLQJXQDUHSULPHQGDWHPEOiQGROHEDMRHOFDORUGHODVPHMLOODV´ĪSī'HVHDOLEHUDUVHGHWRGROR
TXHHVWpYLQFXODGRFRQVXWUDEDMRGHVHFUHWDULD\FRQOD¿JXUDRSUHVRUDGHVXMHIH
Por último, en el relato “La colección de relojes” también se observa esa desvinculación del marido9, 
Omar, de la vida familiar y de Isabel, su mujer. Isabel pertenece a la clase media, es una mujer estudiosa 
ĪSURIHVRUDGHOLWHUDWXUDHQODXQLYHUVLGDGīTXHLQWHQWDVHUVLHPSUHSHUIHFWDDQDOtWLFDDSDUHQWDHQPXFKRV
casos lo que no siente, es silenciosa e intenta mantener el orden y equilibrio del hogar. Con el paso del 
tiempo aprendió a organizar su vida al margen de su marido y de su hijo Diego, pues “para Omar nada 
HUDWDQLPSRUWDQWHHQODYLGDFRPRVXFDUUHUD´Ī)HUUHUSī\'LHJRHVWDED³FDGDYH]PiVRFXSDGR
HQVXVHVWXGLRV´ĪSī3RUHVWR³$HVWDDOWXUDGHODYLGDQDGDOHJXVWDEDWDQWRD,VDEHOFRPRHVWDUVROD
Habituada dolorosamente a prescindir de lo que amaba se hizo un mundo de palabras, pinceles y sonidos 
GHOFXDOVDOtDUDUDYH]´ĪSī
A través de la tercera persona, conocemos la vida rutinaria, monótona y tranquila del matrimonio, una 
vida que se rompe en el instante en el que deciden coleccionar relojes de pared. Este hecho provocará 
que la vida de Isabel se desmorone, ya que el sonido de las campanas del mediodía del reloj10 la perturba 
y desestabiliza. Sin embargo, Isabel, sigue conviviendo con ese miedo a los relojes, que la atemorizan y 
le hacen perder el equilibrio mental, con la soledad11, con la rutina e indiferencia por parte de su marido, 
DMHQRDVXVSUREOHPDV\HVDVtFRPR,VDEHO³3HUGtDHQWRQFHVHOFRQWDFWRFRQODUHDOLGDG´Ī)HUUHUS
ī(QYDULDVRFDVLRQHV,VDEHOLQWHQWyGHFLUOHD2PDUDTXHOORTXHODSHUWXUEDEDSHURFDGDYH]VHVHQWtD
PiVRSULPLGDH LQFDSD]GHFRQWDUOHQDGDSRU ORTXHRSWySRUHO VLOHQFLR Ī³2PDUQXQFDFRPSUHQGLy
HO VLOHQFLRGH VXPXMHU´ S ī FRPR IRUPDGHPDQWHQHU HO HTXLOLEULR \QR DOWHUDU HO RUGHQ IDPLOLDU
establecido. Mientras tanto, Isabel sigue sufriendo este martirio interior: cada vez que suena el reloj se ve 
perseguida, observada e incluso nota que “alguien le oprimía la garganta con los dedos haciéndole daño” 
ĪSī
,VDEHOVDOHDODFDOOHSDUDKXLUGHVXVPLHGRV\SDUDEXVFDUUHVSXHVWDVDORTXHVLHQWH³3RU¿QORFRPSUHQGLy
7RGR HUD LQ~WLO (VWXYLHUD GRQGH HVWXYLHUD OD SHUVHJXLUtDQ ORV UHORMHV´ Ī)HUUHU  S ī 3RU HVWH
PRWLYR³/HSHGLUtDDVXPDULGRTXHGHMDVHGHGDUOHFXHUGDDORVUHORMHV´ĪSī3HURSDUD2PDU³(UDXQ
FDSULFKRGHPDVLDGRH[FpQWULFRSDUDWHQHUORHQFXHQWD1RWUDQVLJLy´ĪSī$FHSWDUVXVFRQVLGHUDFLRQHV
equivaldría a saltarse el orden establecido por él. La negativa de su marido se transforma en el declive de 
Isabel: el sanatorio mental. Sin su presencia, Omar se sentirá culpable, roto y perdido, aunque “nunca se 
ROYLGDEDGHGDUOHFXHUGDDORVUHORMHVFDGDTXLQFHGtDV´ĪSī
La respuesta de este personaje femenino es la locura como vía de escape para dar paso a la transformación. 
En este caso, el destino de Isabel no es esperanzador, pues su salida no la lleva a una búsqueda de su 
libertad.
9 Omar representa el hombre público, de negocios, ocupado, e Isabel es la que se encarga de mantener el equilibrio 
familiar. Cada cual representa el rol de género que le es asignado por la cultura.
(OUHORMHQXQSULQFLSLRVLUYHFRPRXQHOHPHQWRGHHQODFHGHOPDWULPRQLRĪDPERVWLHQHQHOJXVWRSRUFROHFFLRQDU
UHORMHVī SHUR DFDED VLHQGR OR TXH GHVXQH D OD SDUHMD SDUD2PDU HO UHORM VLPEROL]D HO RUGHQ \ SDUD ,VDEHO HO
desequilibrio emocional.
11 “En la vida de Isabel la soledad fue tomando cuerpo como un jarabe espeso que se derrama; acaso sin notarlo la 
IXHJDQDQGRSRFRDSRFRSRUTXHDIXHU]DGHHVWDUOROHHPSH]yDJXVWDUSHUPDQHFHUVROD´Ī)HUUHUSī
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Para Isabel, la casa12 también es un espacio de encierro, pero también lo es de creación13, puesto que tiene 
FRPRFRVWXPEUHSLQWDUOHHURWRFDUHOSLDQRĪHVWDVDFWLYLGDGHVIXQFLRQDQFRPRDJHQWHVOLEHUDGRUHVGH
HVDUXWLQDHQODTXHHVWiHQYXHOWDODSURWDJRQLVWDī3RUWDQWRHVHQHOKRJDUHQGRQGHSDGHFH\VXIUHHVD
DJRQtDHVDDV¿[LDTXHODOOHYDDODORFXUD$SDUWLUGHDTXtVXUJHRWURHVSDFLRUHSUHVLYRWDPELpQHQHOTXH
tampoco existe libertad: el sanatorio mental:
Ahora estaba ahí, con el mismo miedo a los relojes, pero sin salida. Nada había cambiado en cierta forma, 
aunque tenía la clave del enigma. Lo más tremendo era esa lucidez que la habitaba, salvo cuando sonaban 
las doce en los relojes y perdía el control y venían las mujeres de blanco, y los hombres la sujetaban y se la 
llevaban a aquella pieza vacía donde el sedante la tumbaba hasta el día siguiente. 
Ferrer, 1986, p. 126
En general, se puede decir que, en los cuentos de Renée Ferrer, los personajes femeninos ocupan un 
lugar central. En algunos casos, aparecen como víctimas del sistema patriarcal para que el mensaje quede 
patente. Como hemos visto, los problemas de estas protagonistas giran alrededor de su condición como 
mujeres, cuya existencia se ve vinculada a la vida del hombre. Las relaciones que mantienen los personajes 
PDVFXOLQRVFRQORVIHPHQLQRVHVWiQPDUFDGDVSRUODGHVFRQ¿DQ]DHQDOJXQRVFDVRV\SRUORVGHEHUHV
WUDGLFLRQDOHVGHODPXMHUHQODFXOWXUDHQRWURV$GHPiVVHPDQL¿HVWDODVLWXDFLyQGHODVPXMHUHVGHQWUR
de un determinado núcleo familiar14, que sufren la indiferencia, el rechazo y la violencia física en algunos 
casos. En estos cuentos, estas mujeres han de aprender a desligarse del rol que han estado desempeñando 
durante toda su vida, y este desligamiento a menudo conlleva la separación del hombre. Este proceso 
de maduración que experimentan las protagonistas hace que se transformen en seres con personalidad 
propia, seguras de sí mismas, autónomas, independientes, que no se contentan con continuar el papel 
heredado, sino que siguen su propio camino. 
La crítica literaria feminista que, entre otras cuestiones, estudia la representación de los sujetos femeninos 
en los textos literarios, considera que la literatura debe ofrecer papeles ejemplares, es decir, inculcar un 
sentido positivo de la identidad femenina retratando mujeres liberadas e independientes de los hombres. 
Con su escritura, Renée Ferrer pretende crear una nueva historia y enfocar la vida de otra forma, ofreciendo 
nuevas visiones. Como hemos visto, describe un mundo que es ignorado por muchos autores. Como 
dice Lidia Falcón: “Las escritoras mujeres tienen la responsabilidad de describir ese mundo femenino 
LJQRUDGRSRUWRGRVORVDXWRUHV«/DHVFULWRUDKDGHVHUODFRQFLHQFLDGHOPXQGRGHODVPXMHUHV´ĪFLWDGDHQ
5RGUtJXH]5LFKDUWSī
12 En algunas ocasiones los “espacios adquieren un valor metonímico y simbólico por relación a los personajes que 
ORKDELWDQRHQORVTXHGHVDUUROODQVXSDSHOVRFLDO´Ī(VWpEDQH]&DOGHUyQSī
13 En muchas ocasiones, los espacios interiores nos ofrecen pistas acerca del desarrollo psicológico de los personajes. 
&RPRELHQH[SUHVD3ULVFLOD*DFĥ$UWLJDV³(VHYLGHQWHTXHDOLQWHULRUGHODOLWHUDWXUDIHPHQLQDKLVSDQRDPHULFDQD
contemporánea, la transgresión de los espacios domésticos y la reivindicación de las actividades que allí se llevan 
a cabo están asociadas al proceso de la búsqueda de identidad y de liberación. Sin embargo, esta búsqueda toma 
una dimensión mucho más amplia en las obras de las escritoras: la búsqueda y desarrollo de una voz literaria 
SURSLD´Ī*DFĥ$UWLJDVSī
14 Las palabras del marido que le recuerdan y recalcan a Melina cuál es su lugar: “A mí no me gusta que mi mujer 
DQGHSRUODFDOOHFRPRXQDFXDOTXLHUD7HQpVTXHHVWDUHQFDVDFRQWXVKLMDV´Ī)HUUHUSī
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Simultaneidad, punto y conciencia en Ayer, 
de Juan Emar
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Resumen: (Q HO VLJOR ;; ODV WHRUtDV ItVLFRĥ¿ORVy¿FDV GH DXWRUHV FRPR +HQUL %HUJVRQ Īĥī
establecieron una dualidad dentro del concepto “tiempo”. De un lado, el tiempo objetivo es una magnitud 
creada por el ser humano para ordenar los hechos de la existencia a través de una disposición espacial a 
modo de sucesión. De otro, en el tiempo subjetivo prevalece la simultaneidad y es así como opera la mente 
humana, en la que los pensamientos se funden y entretejen. Rige, pues, el concepto de duración y el punto 
Ħ\QRODOtQHDĥFRPRXQLGDGGHPHGLGD(VWDWHRUtDUHVXOWyFODYHSDUDODFRQ¿JXUDFLyQGHODYDQJXDUGLD\GH
KHFKRDOJXQRVGHORVHVFULWRUHVTXHODLQWHJUDQFRPRHOFKLOHQR-XDQ(PDUĪĥīODFRQYLUWLHURQHQ
UHÀH[LyQFHQWUDOGHVXVHVFULWRV$VtVXFHGHHQAyerĪīHQODTXHVHQDUUDHOUHFRUULGRGXUDQWHD\HUGHO
yo protagonista con su mujer por la ciudad de San Agustín de Tango. En diversas “etapas” del trayecto el 
protagonista consigue advertir la verdadera temporalidad del universo en una serie de instantes extáticos. 
El objetivo de este trabajo es demostrar cómo la obra de Emar entronca directamente con la teoría de 
vanguardia y las teorías contemporáneas en torno al tiempo, a través de dos mecanismos: haciendo de 
HVWDUHÀH[LyQODPDWHULDWHPiWLFDGHODREUD\UHWRUFLHQGRHOOHQJXDMH\HOPROGHJHQpULFRGHODQRYHODSDUD
expresar la verdadera temporalidad de la conciencia.
Palabras clave: Juan Emar, tiempo, conciencia, vanguardia, Henri Bergson
Resumo: 1RVpFXOR;;DVWHRUtDVItVLFRĥ¿ORVy¿FDVGHDXWRUHVFRPR+HQUL%HUJVRQĪĥīHVWDEHOHFHURQ
unha dualidade dentro do concepto “tempo”. Dunha parte, o tempo obxectivo é unha magnitude creada 
polo ser humano para ordenar os feitos da existencia por medio dunha disposición espacial a modo de 
sucesión. Doutra parte, no tempo subxectivo prevalece a simultaneidade e é así como opera a mente 
humana, na que os pensamentos se funden e entretecen. Rexe, pois, o concepto de duración e o punto 
ĦHQRQDOLxDĥFRPRXQLGDGHGHPHGLGD(VWDWHRUtDUHVXOWRXFKDYHSDUDDFRQ¿JXUDFLyQGDYDQJDUGDH
GH IHLWR DOJ~QVGRVHVFULWRUHVTXHD LQWHJUDQFRPRRFKLOHQR-XDQ(PDU Īĥī FRQYHUWpURQDHQ
UHÀH[LyQFHQWUDOGRVVHXVHVFULWRV$VtRFRUUHHQAyerĪīQDTXHVHQDUUDRSHUFRUULGRGRHXSURWDJRQLVWD
coa súa muller pola cidade de San Agustín de Tango ao longo do día de onte. En diversas “etapas” do 
traxecto o protagonista consegue advertir a verdadeira temporalidade do universo nunha serie de instantes 
extáticos. O obxectivo deste traballo é demostrar como a obra de Emar entronca directamente coa teoría 
de vangarda e as teorías contemporáneas sobre o tempo, polo medio de dous mecanismos: facendo desta 
UHÀH[LyQPDWHULDWHPiWLFDGDREUDHUHWRUFHQGRDOLQJXD[HHRPROGH[HQpULFRGDQRYHODSDUDH[SUHVDUD
verdadeira temporalidade da conciencia.
Palabras chave: Juan Emar, tempo, conciencia, vangarda, Henri Bergson
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Abstract: During the 20th century, the physical and philosophical theories of authors such as Henri Bergson 
ĪĥīHVWDEOLVKHGDGXDOLW\LQWKHFRQFHSWRIµWLPH¶2QWKHRQHKDQGIURPDQREMHFWLYHSRLQWRIYLHZ
time is a magnitude created by humans in order to arrange the facts of existence in a spatial disposition 
like a succession. On the other hand, from a subjective point of view, time is primarily simultaneous, as the 
human mind melts, fuses, and interweaves thoughts. Consequently, it is the concept of duration that rules, 
DQGLWLVWKHSRLQWĦUDWKHUWKDQWKHOLQHĦWKDWLVWKHEDVLFXQLWRIPHDVXUH7KLVWKHRU\ZDVDNH\DVSHFW
IRUWKHFRQ¿JXUDWLRQRIWKHDYDQWĥJDUGHDQGLQIDFWVRPHRIWKHPRUHUHSUHVHQWDWLYHZULWHUVRIWKHDYDQWĥ
JDUGHVHOHFWLWSUHFLVHO\DVWKHPDLQUHÀHFWLRQLQWKHLUZULWLQJV7KLVLVWKHFDVHRIWKH&KLOHDQZULWHU
-XDQ(PDUĪĥīDQGKLVQRYHOAyer Īī,Q LW WKHSURWDJRQLVWDQGDXWKRULDOYRLFHQDUUDWHVWKH
WRXURIWKHFLW\RI6DQ$JXVWtQGH7DQJRKHWRRNZLWKKLVZLIHWKHSUHYLRXVGD\,QGLɱHUHQWµVWDJHV¶RIWKH
way the protagonist manages to realize the real temporality of the universe in ecstatic instants. The aim 
RIWKLVSDSHULVWRVKRZKRZ(PDU¶VZRUNLVGLUHFWO\FRQQHFWHGERWKZLWKWKHWKHRU\RIDYDQWĥJDUGHDQG
with contemporary theories about the time, by means of two mechanisms: promoting the aforementioned 
UHÀHFWLRQDVWKHWRSLFRIKLVZRUNDQGWZLVWLQJWKHODQJXDJHDQGWKHJHQHULFIUDPHRIWKHQRYHOVRDVWR
express the real temporality of the conscience.
Keywords:-XDQ(PDUWLPHFRQVFLRXVQHVVDYDQWĥJDUGH+HQUL%HUJVRQ
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(OUHORMHOFDOHQGDULRORVSOD]RVODVIHFKDV«HQVXPDHOWLHPSR/DYLGDWUDQVFXUUHUHJLGD\VRPHWLGD
a su inexorable transcurrir. Principal interrogante desde la Antigüedad clásica, el concepto de tiempo 
DOFDQ]yHOVLJOR;;HQHOSXQWRGHPLUDGHORVFLHQWt¿FRV\ORV¿OyVRIRVFRQYLUWLpQGRVHHQXQRGHORV
JUDQGHVFRQÀLFWRVItVLFRVPHWDItVLFRV\HSLVWHPROyJLFRVGHODFRQWHPSRUDQHLGDG(ODUWHSRURWUDSDUWH
no podía quedarse al margen de tal debate y, así, la vanguardia, tomando como referente las nuevas 
teorías, convirtió la simultaneidad temporal en principio estético, tal y como demuestran el cubismo 
plástico1 o la técnica literaria fragmentarista.  
&HQWUiQGRQRVHQODSURVDYDQJXDUGLVWDHOFKLOHQR-XDQ(PDUĪĥīSVHXGyQLPRGHÈOYDUR<ixH]
FRQYLUWLyODUHÀH[LyQWHPSRUDOQRVRORHQWHPDGHVXVHVFULWRVVLQRTXHODSODVPyDWUDYpVGHODWpFQLFD
narratológica. Emar, máximo exponente de la prosa de vanguardia en Chile2, se dedicó en sus obras a 
desmontar uno por uno los pilares formales de la novela tradicional y, a cambio, ofrecer una estética 
QXHYDRULJLQDOtVLPDHQVXVSODQWHDPLHQWRVWDQWR¿ORVy¿FRVFRPRWpFQLFRVHQODTXHSHVDHQRUPHPHQWH
el elemento temporal. En este trabajo nos ocuparemos de dicho elemento en su obra AyerĪīHQODTXH
YHUHPRVFyPRVHGHVWUX\HQORVPROGHVOyJLFRĥWHPSRUDOHV\VHSULYLOHJLDHOWLHPSRGHODFRQFLHQFLDUHJLGR
SRUODVLPXOWDQHLGDG\FRQHOSXQWRĦHQFDOLGDGGHIUDJPHQWRĦFRPRXQLGDGGHPHGLGDHQFRQWUDSRVLFLyQ
al tiempo cronológico, basado en la sucesión y representado a través de la línea. Para ello, nos apoyaremos 
HQODSURSLDSRpWLFDHPDULDQDHQODWHRUtDGHODYDQJXDUGLD\HQODWHRUtDWHPSRUDOGHO¿OyVRIRIUDQFpV
+HQUL%HUJVRQĪĥīHQXQFLDGDHQ'XUpHHW6LPXOWDQpLWpījSURSRVGHODWKpRULHG ·(LQVWHLQĬĪī
Para comenzar, debemos partir del hecho de que en los textos emarianos el centro lo constituye la propia 
FRQFLHQFLDSDUDIUDVHDQGRD5XELRĪSSĥī$VtWDO\FRPRLQGLFDODLQYHVWLJDGRUD(PDUODFRQFLEH
FRPRSXQWRHQHOLQ¿QLWRHVWRVLJQL¿FDTXHHO\RHQFRQVHFXHQFLDWDPELpQHVLQ¿QLWR\VHFRQIRUPD
de capas desde las que se participa en el mundo. Por tanto, la conciencia es la extensión mínima que 
puede alcanzar el yo, constituye su centro y, narratológicamente, el centro del texto. Consecuentemente, 
los textos emarianos se caracterizan por su falta de anécdota, ya que no interesa el relato, sino plasmar 
los procesos cognitivos de la mente. Esta densa tarea no está reñida con la parodia y la ironía y, así, el 
comienzo de Ayer es totalmente tradicional, con un tiempo, un espacio, un personaje, una acción y un 
QDUUDGRUELHQGH¿QLGRV
(OHVWXGLRDTXtH[SXHVWRKDVLGR¿QDQFLDGRSRUOD&RQVHOOHUtDGH&XOWXUD(GXFDFLyQH2UGHQDFLyQXQLYHUVLWDULD
GHOD;XQWDGH*DOLFLDGHQWURGHO3ODQJDOHJRGHLQYHVWLJDFLyQLQQRYDFLyQHFUHFHPHQWRĥĪ3ODQ,&ī
para el año 2013
9pDVH*RQ]iOH]$&DOYR)\0DUFKiQ6Ī(GVīĪīSSĥ
$¿UPD%HUQDUGR6XEHUFDVHDX[ DO UHVSHFWR ³&RQHO WLHPSR(PDU VHUi HOQDUUDGRU FKLOHQRPiVSHUVLVWHQWH \
tesoneramente vanguardista, con una propuesta escritural que no tienen parangón en su época y que recién 
HPSLH]DDVHUUHVFDWDGD\YDORUL]DGD´ĪSī
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$\HUSRUODPDxDQDDTXtHQODFLXGDGGH6DQ$JXVWtQGH7DQJRYLSRU¿QHOHVSHFWiFXORTXHWDQWR
deseaba ver: guillotinar a un individuo. Era la víctima el mentecato de Rudecindo Malleco, echado 
a prisión hacía ayer seis meses por la que se juzgó una falta imperdonable .
Emar, 2011, p.473
En apariencia, AyerUHODWDORVKHFKRVTXHDORODUJRGHXQGtDĦHOGHD\HUĥH[SHULPHQWDQHOSURWDJRQLVWD\
su esposa en la ciudad de San Agustín de Tango. Dicho así, el argumento parece lineal, como en una novela 
tradicional; no obstante, en la narración se relatan varias experiencias extrañas en las que se produce un 
cambio en la percepción del tiempo: la linealidad se fractura e irrumpe la temporalidad simultaneísta y real 
de la conciencia. Explicaremos esta cuestión a lo largo del estudio.
En síntesis, en Ayer suceden los siguientes acontecimientos: la ejecución de Rudecindo Malleco, la visita 
al zoológico, el encuentro con el pintor Rubén de Loa, la espera en la Plaza de la Casulla, la visita a la 
familia del protagonista, la experiencia en el baño de la Taberna de los Descalzos y, por último, la llegada 
a casa. Todas estas situaciones siguen un recorrido espacial lógico y una aparente sucesión temporal 
OyJLFDWDPELpQGHVGH³D\HUSRUODPDxDQD´ĪSīKDVWDODQRFKHĪ³9DPRVDGRUPLU´Sī'HKHFKR
Emar pone mucha atención en dar a su obra una aparente normalidad, incidiendo en las localizaciones 
HVSDFLRĥWHPSRUDOHV(VWDHVWUXFWXUDFLyQHVVLQHPEDUJRXQPHURDUWHIDFWRSXHVGHORTXHVHWUDWDHVGH
demostrar que la ordenación de la existencia en sucesión es una práctica errónea y alienante para el ser 
humano.
Ayer no relata sino la búsqueda y los intentos del yo narrativo por liberarse del continuum vital y penetrar 
HQRWUDGLPHQVLyQGHODUHDOLGDGĪ7UDYHUVRSīDFRQWHFLPLHQWRTXHRFXUUHHQYDULRVHSLVRGLRVGH
la obra, de los cuales los más importantes son la visita al zoo, la espera en la plaza y, por último, el paso 
por la taberna, donde tiene lugar la experiencia más exitosa. Para lograr estos instantes de clarividencia, el 
yo ha de prescindir de su percepción común, para, a través de otros métodos, alcanzar esa esfera superior. 
Citando a Martin, a propósito de Bergson: 
/DLQWXLFLyQHVĬ«ĭODIRUPDGHFRQRFLPLHQWRTXHSURSRQH%HUJVRQSDUDVXSHUDUODVOLPLWDFLRQHV
utilitarias que nos generan la percepción y la inteligencia. La intuición, que no trasciende la 
FRQFLHQFLD\ODSHUFHSFLyQHVXQFRQRFLPLHQWRQRSUDJPiWLFRFX\D¿QDOLGDGUDGLFDHQFRQWHPSODU
la realidad en su pureza original, como duración continua, heterogénea y creadora. 
Martin, 2004, p.21
Por otra parte, la creencia en la posibilidad de suspender los sentidos para alcanzar esferas de conocimiento 
PiVDOWDVUHODFLRQDODHVFULWXUDGH(PDUFRQODVUHÀH[LRQHVGHRWURVYDQJXDUGLVWDVFRHWiQHRV3RUHMHPSOR
HOFKLOHQR9LFHQWH+XLGREURGH¿HQGHODQHFHVLGDGGHXQHVWDGRGHsuperconciencia en el artista para que 
sea posible la creación4,PLHQWUDV TXH HO IUDQFpV*XLOODXPH$SROOLQDLUH GH¿HQGH TXH OD REUD GH DUWH
GHEHUHFRJHU³ODLQPHQVLGDGGHOHVSDFLR´³HOHVSDFLRPLVPR´³ODGLPHQVLyQGHOLQ¿QLWR´R³HOXQLYHUVR
LQ¿QLWR´ĪSSĥī6HEXVFDSXHVHODFFHVRDOVHUHQVtGHORVREMHWRVSDUDORFXDOWDQWRHODUWLVWD
de vanguardia como el protagonista de Ayer deben, ya no contemplar el mundo, sino fundirse en él y 
DQDOL]DUORSURFHVRTXH¿QDOPHQWHVHSODVPDHQODREUDGHDUWH
3 Para las citas del texto primario hemos seguido la última edición de la obra realizada por el Centre de Recherches 
/DWLQRĥ$PpULFDLQHV\$UFKLYRVGHOD8QLYHUVLWpGH3RLWLHUV\HGLWDGD\GLVWULEXLGDSRU$OFLyQ(GLWRUD'LFKR
esto, en todas las citas siguientes del texto objeto de estudio se indicará únicamente la página.
9pDVH+XLGREURĪīManifeste manifestes ĪSSĥī
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(VWHSURFHVRDQXODWRWDOPHQWHODVFRRUGLQDGDVOyJLFRĥWHPSRUDOHV\DTXHHVWDVUHVSRQGHQVLJXLHQGROD
teoría bergsoniana, a una errónea concepción del tiempo, regida por una ordenación espacial y mecánica 
según la cual a un instante le sucede otro, a este otro y así sucesivamente. Mientras, el tiempo real, el de 
la conciencia, se basa en la yuxtaposición de experiencias, sensaciones y percepciones que se almacenan 
en la memoria en calidad de fragmentos simultáneos5. Ayer es una muestra clara de esta concepción: 
se presenta un tiempo espacial, de ahí la abundancia y concreción de las referencias temporales, en 
contraposición con el tiempo real, el de la conciencia, simultáneo, fragmentario, pero, a la vez, unitario 
en tanto en cuanto se acerca a la percepción de la unidad en sí.
Nos centraremos a partir de ahora en analizar dichos episodios que se desmarcan del tiempo sucesivo. 
El primero de ellos se produce en la visita al zoo, en el momento en que el protagonista y su mujer se 
detienen a contemplar unas leonas:
/DVOHRQDVWXYLHURQVXLQWHUpVSULQFLSDOPHQWHSRUĬ«ĭODFRPSOHWDXQLIRUPLGDGTXHWRGDVWHQtDQHQ
VXVPRYLPLHQWRVFRPRVLIXHVHQPRYLGDVSRUXQUHVRUWH~QLFRRFXOWRDQXHVWURVRMRVĬ«ĭ
Como fuese, aquella uniformidad llegaba a lo majestuoso.
Emar, 2011, p.55 
$ FRQWLQXDFLyQ FRQWHPSODQ HO FDQWR ~QLFR ĦHQ XQD VROD QRWD LQGLFD HO \R ĪSīĦ GH XQRVPRQRV
momento en que la pareja se integra a la experiencia y vive un progresivo ascenso hacia el sol a través de la 
música, ascenso que simboliza una gradual aproximación hacia la percepción de la Unidad. El ser humano 
abandona su conciencia de individualidad para concebirse como fragmento de una unidad cósmica, no 
como fragmento de un todo quebrado, sino de un todo cuya unidad no es perceptible de manera corriente. 
&LWDQGRD5XELRHOPXQGRVHFRQFLEHFRPR³XQFRQMXQWRXQL¿FDGRGHXQDUHGFRPSOHMDGHUHODFLRQHV
HQWUHVXVGLIHUHQWHVSDUWHV´ Ī5XELRSī+D\SXHVXQDFRQFHSFLyQKROtVWLFDGHOPXQGR WDO\
como se advierte en el texto: “Seguimos embelesados, absortos, hasta el punto más allá del cual no hay 
música ni sonidos aislados, individuales diría, como eran los nuestros, pues todo, toda existencia era una 
VROD\DEVROXWDP~VLFD´Ī(PDUSī
El ascenso místico se produce en el momento en que se abre un claro en el cielo y aparece el sol, elemento 
que motiva la suspensión del tiempo y el inicio de la experiencia reveladora. En consecuencia, en el 
momento en que desaparece el elemento motivador, la experiencia se trunca: “Una nube pasó. Se fue el 
Sol. De aquellas fantásticas alturas nuestras voces se desplomaron como pájaros heridos. Se desplomaron, 
FD\HURQ\PXHUWDVGHVDSDUHFLHURQSRUQXHVWUDVJDUJDQWDVDGHQWUR(QPXGHFLPRVHQHOQXHYRJULV´ĪSī
Los protagonistas vuelven a la temporalidad y al espacio cotidiano, pero nuevamente experimentan un 
momento de suspensión al contemplar un avestruz:
Hasta aquí mis recuerdos nítidos.
Ahora vino un punto obscuro del que nada sé. Mi mujer tampoco. Y apareció otra vez la nitidez de 
mis percepciones.
Estábamos en la extrema punta de un olmo gigantesco, mudos, pálidos, temblorosos. Cómo trepamos 
KDVWDDOOtTXpIXHU]D\TXpGHVWUH]DQRVLPSXOVy«<DORGLJRQRORVpQLPLPXMHUWDPSRFRĪSī
9pDVH%HUJVRQĪī&DStWXOR6REUHODQDWXUDOH]DGHOWLHPSRĪSSĥī
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El yo narrativo no sabe qué fue lo ocurrido, pero, en cambio, sí sabe que apareció otra vez la nitidez de su 
SHUFHSFLyQHVGHFLUHVFRQVFLHQWHGHODLQVyOLWDH[SHULHQFLD\GHTXHHVWDHVPiVUHDOĪQtWLGDīTXHODYLGD
FRP~Q/DHVFHQDGHODYHVWUX]ĦUHDOPHQWHH[WUDRUGLQDULDĦVXSRQHXQDHYROXFLyQFRQUHVSHFWRDOVXFHVR
de las leonas o los monos, como se aprecia en las citas:
ĩ(VSHUDU
3DODEUD GH ORV LQ¿HUQRV SDUDPt \ SDUDPL HVSRVD QR SDUDPXMHUHV KRPEUHV DQFLDQRV QLxRV
soldados y frailes, que seguían enloquecidos su correr, correr, correr.
(VSHUDPRV«'HSHQGHVHJ~QORVFURQyPHWURVRVHJ~QQRVRWURVPLVPRV
(Q¿QHVSHUDPRVHQHVH LQVWDQWH WRGRV ORVPDQYDWKDUDV ĬsicĭGHTXHD~QQRVFRQVWDQQXHVWURV
ciclos, nuestros sistemas y lo que siga. 
Emar, 2011, p.60
Ĩ&XiQWRUDWR"ĩ9D\DXQRDVDEHUOR6LQRWHQtDPRVPiVFRQFLHQFLDTXHGHQXHVWURUHtUĬ«ĭ1RVRWURV
fruncimos entonces nuestros labios y dignos también, esperamos.
Las manecillas de los relojes recorrieron un cuarto de esfera en medio de la quietud total del mundo. 
Ĭ«ĭ
<ODYLGDVLJXLyĪSī
Son dos ejemplos claros del enfrentamiento entre las dos concepciones temporales y de su entrelazamiento. 
(OWLHPSRSDVDDVHUVXEMHWLYR\SRUWDQWR\DQRVHWUDWDGHXQWLHPSRFXDQWL¿FDEOHPHGLDQWHODPHGLGD
espacial, sino que se trata de un tiempo cualitativo, el de la memoria. Esa es la razón de enunciados 
FRPR³HVSHUDPRVHQHVH LQVWDQWHWRGRV ORVPDQYDWKDUDVĬsicĭ´HQHOTXHVHRSRQHQHO LQVWDQWHHQVX
calidad de porción brevísima de tiempo, y el manvatara, que es, en la religión hinduista, una era de 
Manu6, equivalente a unos 4 320 000 años. Es más, el yo narrativo indica que esperaron todos los de un 
ciclo, o sea, catorce manvataras,XQRVDxRV(QGH¿QLWLYDVHWUDWDGHXQDJUDQKLSpUEROHTXH
HMHPSOL¿FDFyPRXQLQVWDQWHSXHGHHTXLYDOHUHQODVXEMHWLYLGDGDXQDGXUDFLyQH[WHQVtVLPDGHDFXHUGRD
la impresión que esa experiencia haya dejado en uno.
El mismo contraste se percibe cuando el yo narrativo opone la velocidad del pensamiento con la mecánica 
GHO WLHPSR REMHWLYR TXH HMHPSOL¿FDPHGLDQWH ORV KDELWDQWHV GH OD FLXGDG GH 6DQ$JXVWtQ GH7DQJR
mientras su cabeza rememora desenfrenadamente una experiencia vivida con una mujer, el tiempo real 
no le permite formularlo de manera que sea expresable y quepa en la unidad espacial:
El tiempo me faltó ya que yo seguía formulando mis pensamientos y recuerdos con la velocidad 
KDELWXDO \ OHQWD GH ORV FLXGDGDQRV GH 6DQ$JXVWtQ GH7DQJR HQ HO GtD GH D\HU Ĭ«ĭ (Q FDPELR
el espectáculo presenciado y evocador de mis recuerdos, regíase por velocidades insólitas, no 
velocidad de humanos, sino velocidades de leonas aceleradas y, sobre todo, enfurecidas, velocidad 
multiplicada y seguramente multiplicadora de cuanto existe, planetas girando, constelaciones en 
PRYLPLHQWR8QLYHUVRWRGRĪSī
El siguiente momento extático que destacamos se produce durante la espera en la Plaza de la Casulla, 
donde el yo opta por situarse frente a un hombre gordo para que se inicie el proceso místico. Esta 
6 En la religión hinduista, Manu es el nombre del primer ser humano, primer rey de la Tierra y progenitor de la 
especie humana.
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experiencia es, por tanto, buscada de forma activa y no intuitiva, en oposición a las del zoológico, pues, 
el yo, cansado de quedarse en la mitad del proceso, decide poner todo de su parte para captar al barrigón 
en sí:
Ĩ<HOEDUULJyQGHHQIUHQWH"(OĬsicĭDOOtVHQWDGR(OĬsicĭSRUHOKHFKRGHREVHUYDUOR\RĬ«ĭ6HWUDWD
GHOKHFKRĬGHĭTXHHVWpDOOtGHOKHFKRĬGHĭTXHXQEDUULJyQVHDGHOKHFKRĬGHĭTXH\RH[LVWDGHO
KHFKRĬGHĭTXHPLYROXQWDGPHKD\DRUGHQDGR³REVpUYDORGHOLPtWDORViEHOR´'HOKHFKRĬGHĭTXH
al querer hacerlo, el barrigón se me diluya, pierda sus contornos junto con hacérseme hermético y 
PHVXPDHQHOPLVPRHVWXSRUTXHKDFHXQWLHPSRĪSī
3DUDORJUDUORHOSURWDJRQLVWDRSWDSRUODIUDJPHQWDFLyQLQWHOHFWXDOGHOREMHWRREVHUYDGRĦSURFHGLPLHQWR
FXELVWDĥHQEXVFDGH³XQDLPSUHVLyQGHFRQMXQWRHOWRWDOĬ«ĭ(OYHUGDGHURWRWDO´ĪSīHQGH¿QLWLYD
aprehender el objeto para poder constatar su existencia real. Esta idea se resume en la equivalencia que 
establece el protagonista de AyerREVHUYDU FRQRFHU\QRREVHUYDUFRPRPHUDSHUFHSFLyQGHWHQLGDD
través de la vista. El proceso de fragmentación que efectúa el yo es gradual y complejo, de ahí que deba 
UHDOL]DUYDULRVLQWHQWRVSDUD¿QDOPHQWHIUDFDVDU
Hace un instante caí al abismo de un ombligo, luego al fondo de un bolsillo y ahora me pierdo en el 
WRGRPHSLHUGRGHVKHFKR¿OWUDGRDWUDYpVGHOFUiQHRKDVWDHVHWRGRWRWDOĨ<HOJRUGRDWRGRHVWR"
Se escurre el muy canalla. El gordo no es. 
Ĭ«ĭ
1RPHTXHGDRWURUHPHGLRĬ«ĭTXHVHJXLUVLHPSUHGLVWUDtGRUHFLELHQGRYDJDVSHUFHSFLRQHVGHXQ
lado y otro, dejando que sus ecos confusos me resuenen dentro como un total aceptado y dominador 
SRUGLVWUDFFLyQ6LQRWRGDVODVFRVDVĦVREUHWRGRORVJRUGRVĦPHVHUiQDEVWUDFWDVĪSī
La última y única experiencia visionaria exitosa es la que sucede en el baño de la taberna. El protagonista, 
mientras orina, se detiene en los agujeros de la loza y dirige su chorro siguiendo las agujas del reloj, cuando 
XQDPRVFDVHSRVDHQHOERUGHGHODWD]D$TXtFRPLHQ]DHOFRQÀLFWRGHO\RTXHGHEHGHFLGLUVREUHVL
continuar la acción o acabar con la mosca y, en este estado de vacilación, es cuando el protagonista es 
consciente de cómo él en un instante permanece al margen del tiempo, pues el tiempo continúa, mientras 
él está detenido:
No dudo de que hubo, por mi parte, vacilación. Ella debe haberse producido, seguramente, en 
PLOORQpVLPDVGHVHJXQGR4XHDVtKD\DVLGRĬ«ĭQRTXLWDTXHSRUXQPLOORQpVLPRGHVHJXQGRRSRU
lo que se quiera, el tiempo haya seguido girando, siendo, mientras yo ante él vacilaba. No quita que 
\RDOYDFLODU\D³HQ´pOPLVPRFRPRGHVHJXURVLHPSUHVHHV<DOQRVHUORKD\DTXHGDGRDSWRĦSRU
ODVPLOPLOORQpVLPDVTXHVHTXLHUDHVWRPHHVLJXDOĦSDUDVHUJROSHDGRSRUpO\SHUFDWDUORĪSī
(O\RSXHVHQODPiVGHVSUHRFXSDGDGHODVDFFLRQHVĦRULQDUĦDWUDYpVGHXQKHFKRLQVLJQL¿FDQWHĦOD
DSDULFLyQGHXQDPRVFDĥ\HQXQPtQLPRLQVWDQWHH[LVWHDMHQRDOWLHPSRH[SHULPHQWDQGR³ODVHQVDFLyQ
GHXQJROSHGHVXVSHQVLyQ´ĪSī\HVDKtFXDQGRDOFDQ]DHOp[WDVLV
En ese segundo triturado hasta su mínima duración, simultáneos, compenetrados, pero sin la más 
leve confusión, aparecieron todos los hechos del día, aislados y nítidos, y sin ninguna sucesión 
FURQROyJLFD<DOSDUHFHUDVtĦHVWRIXHPLHVWXSRUPLGLFKDPLp[WDVLVPLGHOLULRVXPRĦYLVHQWt
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VXSHSRU¿QODYLGDODYHUGDGGHVSRMDGDGHFXDQWRHQJDxRVRGHVHQVDFLRQDOGLJDPRVPHMRUGH
cuanto la limita dentro de un suceder inexistente.
ĩ8QVXFHGHULQH[LVWHQWH6tHVDVtDKRUDVpTXHHVDVtĪSī
Se alcanza entonces la polifonía, en la que se advierte en simultaneidad y en armonía, no solo el día entero 
UHPHPRUDGRVLQRHOÀXLUYLWDOFRPSOHWRVLQSDVDGRQLIXWXURSHUSHWXRVHU(O\RORKDFRQWHPSODGR
³HQXQVRORSXQWR\GHXQVRORJROSHĬ«ĭVLQODVXFHVLyQFURQROyJLFDGHOWLHPSR´ĪSīHQRWURSODQR
GLPHQVLRQDO HO GH HVD FXDUWD GLPHQVLyQ GH$SROOLQDLUH Ī Sī TXH FRQVWLWXtD OD GLPHQVLyQ GHO
LQ¿QLWRDMHQDDFRRUGLQDGDVOyJLFDVREMHWLYDV\SHUFHSWLEOHVSRUORVVHQWLGRV
(O¿QDOGHODREUDVHFHQWUDHQORVLQWHQWRVGHO\RSRU¿MDUHVDH[SHULHQFLDDEVWUDFWD\SRWHQWtVLPDDWUDYpV
de la rememoración del día completo: “Lo curioso es que así también sentía ahora que se marchaban, 
desapareciendo, mis conocimientos adquiridos en el instante de la suspensión mía y de la bifurcación del 
WLHPSR´ĪSī
(OSURWDJRQLVWDFHQWUDVXUHÀH[LyQ\DQRHQODPRVFDGHOXULQDULRVLQRHQWUHVPRVFDVTXHFLUFXODUtDQ
por su casa. Ello le permite vaciar su cerebro para que se pueda iniciar la retención del momento místico, 
QRREVWDQWHVHYHVREUHSDVDGRSRUODSRWHQFLDGHOUHFXHUGR\HQWRQFHVRSWDSRUODVLPSOL¿FDFLyQGHORV
hechos con el temor de quedarse atrapado en un círculo, en una especie de eterno retorno nietzscheano:
&RQHOWHPRUGHTXHWRGDODYLGDĬ«ĭTXHGDUDFLUFXODQGRHQHVWDFDGHQDGHKHFKRVFX\R~OWLPR
eslabón es el hecho de arrellanarse bien en las sábanas y evocar al primero que, al ser evocado, 
GHVSLHUWDDXWRPiWLFDPHQWHDOVHJXQGRTXH«HQ¿QHOWHUFHURHOFXDUWRHOTXLQWRHO~OWLPRTXH
HVOODPDUDOSULPHURTXH«
<PHWLGRHQHVWHFtUFXORWDQWDVYHFHVFRPRSDVDUDĦ\VHUtDQWDQWDVFRPRWLHPSRYLYLHUDĦWDQWDV
UHFRQRFHUtDPLPRPHQWR~QLFRTXHUtDĬsicĭUHWHQHUOR\WDQWDVVHPHHVFDSDUtDSDUDYROYHU\YROYHU
ĪSī
El intento es más satisfactorio que el primero y el yo consigue aunar tres temporalidades simultáneas: la 
parada en el zoo, un viaje de 1920 y el presente de la narración. Estos tres momentos sirven al yo de puntos 
GHVXMHFLyQSDUDDQFODUVHHQHOLQVWDQWH\OODPDUDVXPXMHU7UDYHUVRĪSīDQDOL]DHVWHDQFODMHGH
acuerdo con la simbología del triángulo, forma que en la narrativa de Emar aparece frecuentemente para 
alcanzar planos de realidad distintos a los meramente perceptibles:
Son tres ahora los puntales. Son tres que, uniéndose, entremezclándose por sus extremos, llenan mi 
pasado total. Es ya mi pasado total, es ya toda la fuerza acumulada en él para seguir viviendo, que 
SRGHURSRQHUDODIXHU]DGHODUHFRUGDFLyQJLUDWRULDTXHVLJXHVLJXH\VLJXHĬ«ĭ
Ahora estoy fuera, casi fuera, y él gira de mi cabeza hacia arriba; ahora tres puntos que marcan mi 
YLGDSDVDGDPHUHWLHQHQĪSSĥī
Anclado en el instante por una triada, se siente ajeno a la temporalidad objetiva, en una dimensión en que 
todos los fragmentos y toda su vida se están dando en simultaneidad, lo que lo hace sentirse disperso, de 
ahí, que se sujete a la cama con fuerza, intentando no perder corporeidad. Por esa razón, pide a su mujer 
que dibuje su cuerpo, con el objetivo de evitar su disgregación y volver al ser:
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ãĩ0XMHUPtDĦOHGLMHãFRJHXQOiSL]\XQSDSHO\GLEXMDPLFXHUSRĬ«ĭ
ãĩ&LHUUDODOtQHDĦGLJRĬ«ĭ
Es verdad. Ahora mi cuerpo, dibujado allí, está comprimido de todos lados; ahora ha vuelto a ser.
ã(QFXDQWRDOGtDYLYLGRPXMHUPtDGHJXLOORWLQDSDUDDGHODQWHORUHVXPLUHPRV\HQFXDGUDUHPRV
en tu dibujo de mi cuerpo. Las formas que tú has hecho, lo conservarán en el papel y fuera de mí 
ĪSī
8QDYH]DOFDQ]DGRHVWHSXQWRODREUDHQFXHQWUDVX¿QDO\VXVHQWLGRSXHVHO\RKDYXHOWRDOVHUGHPDQHUD
JUi¿FDĦHQHOGLEXMRĦ\HVFULWXUDOPHQWH¤ĦHQODSXHVWDSRUHVFULWRGHOGtDGHD\HURVHDHQODFUHDFLyQ
GHODREUDĦ'LFKRHVWRHQAyer, Juan Emar propone la existencia de dos planos vitales que responden a 
temporalidades diferentes. Mientras que la vida cotidiana se rige por coordenadas temporales de corte 
espacial y, en concreto, sucesivo, existe una dimensión paralela marcada por la simultaneidad de la conciencia 
y de la memoria. El pensamiento humano funciona así, a través de fragmentos y su yuxtaposición; sin 
HPEDUJRHOLQGLYLGXRHVWiWDQLQÀXLGRSRUODOyJLFDHVSDFLDOTXHRUGHQDVHFXHQFLDOPHQWHHVDDFWLYLGDG\
cree que es la única real. Emar presenta en la obra la manera de acceder a esa otra realidad: la anulación de 
ORVVHQWLGRVHQIDYRUGHSURFHGLPLHQWRVPHQWDOHVĦLQWXLFLyQ\DQiOLVLVPHQWDOĦTXHSHUPLWHQDOLQGLYLGXR
tomar conciencia de sí mismo y de la complejidad del mundo. Gracias a este complejo proceso, el yo, 
liberado de las cargas de la percepción sensorial y plenamente sumido en su propia conciencia, accede 
a la cara oculta del universo, donde este se concibe como un todo compuesto de miles de fragmentos 
relacionados y percibidos de manera simultánea únicamente en instantes de clarividencia. A modo de 
conclusión, y en palabras de Emar, “que sepas que todo es uno, en un solo instante tan veloz que no 
WHUPLQDQXQFD´Ī(PDUī
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Una mirada que no captura:  W. H. Hudson 
a través de Ricardo Piglia
Lucía Maudo García
Ī8QLYHUVLGDGGH2YLHGRī
l.maudo@outlook.es
Resumen: Tras la publicación de El camino de Ida en 2013 y la reciente aparición de Los diarios de Emilio Renzi. 
Años de formación HQFDEHSUHJXQWDUVHVREUHHOSRUTXpGHODUHYLVLyQTXH3LJOLDUHDOL]DGHOD¿JXUDGHO
escritor angloargentino William Henry Hudson, y sobre la naturaleza de la relación que autor y personaje 
Ī(PLOLR5HQ]L HO FRQVWDQWH iOWHU HJRSLJOLDQRīPDQWLHQHQFRQHVH HVFULWRUGHO;,; ĨHV ODPLVPDSDUD
DPERV"ĨTXpOHLQWHUHVDD3LJOLDFRPRFUtWLFRGH+XGVRQ"ĨTXpFRQFRPLWDQFLDVSXHGHQHQFRQWUDUVHHQWUH
ORVGRVDXWRUHV"ĨSRUTXpHVUHOHYDQWHSDUD(PLOLR5HQ]L³ODPLUDGD´GH+XGVRQ"
Palabras clave: Hudson, Piglia, Renzi, autor, personaje
Resumo: Despois da publicación de El camino de Ida en 2013 e a recente publicación de Los diarios de Emilio 
Renzi. Años de formaciónHQSRGpPRQRVSUHJXQWDUVREUHRSRUTXpGDUHYLVLyQTXH3LJOLDUHDOL]DGD¿JXUD
do escritor angloarxentino William Henry Hudson, e sobre a natureza da relación que autor e personaxe 
Ī(PLOLR5HQ]LRFRQVWDQWHiOWHUHJRSLJOLDQRīPDQWHxHQFRQHVHHVFULWRUGRVpFXOR;,;pDPHVPDSDUD
DPERV"TXHOOHLQWHUHVDD3LJOLDFRPRFUtWLFRGH+XGVRQ"TXHFRQFRPLWDQFLDVSRGHQDWRSDUVHHQWUHRV
GRXVDXWRUHV"SRUTXHpUHOHYDQWHSDUD(PLOLR5HQ]L³DPLUDGD´GH+XGVRQ"
Palabras chave: Hudson, Piglia, Renzi, autor, personaxe
Abstract: After the publication of El camino de IdaĪīDQGWKHUHFHQWSXEOLFDWLRQRILos diarios de Emilio 
Renzi. Años de formaciónĪīZHFDQDVNZK\3LJOLDUHH[DPLQHV:LOOLDP+HQU\+XGVRQDQ$QJORĥ$PHULFDQ
ZULWHUDQGZKDWNLQGRIUHODWLRQVKLSWKHDXWKRUDQGWKHFKDUDFWHUĪ(PLOLR5HQ]L3LJOLD¶VUHFXUUHQWDOWHU
HJRī KDYHZLWK WKLV1LQHWHHQWKĥFHQWXU\ZULWHU ,V LW WKH VDPH IRU ERWK":KDWGRHV3LJOLD DV D FULWLF
¿QGLQWHUHVWLQJLQ+XGVRQ":KLFKDUHWKHFRQFRPLWDQFHVEHWZHHQWKHP":K\LV+XGVRQ¶VSHUVSHFWLYH
UHOHYDQWIRU(PLOLR5HQ]L"
Keywords: Hudson, Piglia, Renzi, author, character
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En un libro recientemente publicado, Los diarios de Emilio Renzi. Años de formaciónĪī5LFDUGR3LJOLD
DFHUFDDORVOHFWRUHVDYDULRVUHFXHUGRGHVXLQIDQFLDHQWUHORVTXHH[DPLQDPX\EUHYHPHQWHOD¿JXUD
de William Henry Hudson, ese escritor inglés nacido en Argentina en 1841. Mientras el vínculo de su 
álter ego Emilio Renzi con Hudson había sido, en El camino de Ida Īī IXHUWH\SURIXQGRĦLQFOXVR
PHWDIyULFRĦHQHVWDRFDVLyQODXQLyQHVPiVELHQVHQWLPHQWDO\WLHQHODVFDUDFWHUtVWLFDVGHORDQHFGyWLFR
Aunque es Emilio Renzi el que escribe Los diarios en primera persona, sabemos que lo que se cuenta 
forma parte de las primeras vivencias de Piglia, que se esconde, como de costumbre, tras su personaje1:
Estudio inglés con Miss Jackson, viuda de un alto empleado de los ferrocarriles del sur, que habita sola una 
casa de dos pisos y ha publicado en La Prensa dos o tres traducciones de Hudson. Nos daba clases particulares 
ĪVHJDQDEDGHHVHPRGRODYLGDSRUTXHODSHQVLyQVHTXHMDEDOHOOHJDEDDGHVJDQRī/RSULPHURTXHOHHPRV
ĦFRQHOODĦHVHOOLEURGH+XGVRQVREUHORVSiMDURVGHO3ODWD8QDWDUGHQRVOOHYyDYLVLWDU/RV9HLQWLFLQFR
Ombúes, la casa natal del escritor, que estaba a pocos kilómetros de Adrogué. Fuimos en bicicleta, ella con 
VXVEHOODVIDOGDVSDUHFtDLUGHSHU¿OFRPRVLPRQWDUDGHFRVWDGRDFDEDOORODSROOHUDGHPHGLROXWRDOYLHQWR
Oh la imaginación, oh los recuerdos, recitó Renzi, a esa altura ya un poco borracho.
Piglia, 2015, p. 21
+XGVRQVHOLJDHQWRQFHVDODSULPHUDPHPRULDGH3LJOLDDORULJHQGHXQDIRUPDLQPHGLDWDĦ/RV9HLQWLFLQFR
2PE~HV VH HQFXHQWUD FHUFDGH VX FDVDQDWDO GH$GURJXpĦ \ D ORV LQFLSLHQWHVSDVRVGHO DSUHQGL]DMH Ħ
Birds of La Plata VHFRQYLHUWHHQXQOLEURGHWH[WRSDUDHOHVWXGLRGHO LQJOpVĦ+XGVRQQRHVSRUDTXHO
entonces, quizá, más que un escalafón en el proceso de aprendizaje. Y es posible que fuese precisamente 
ODSUR[LPLGDGJHRJUi¿FDORTXHSURSLFLyTXHHVWHHVFULWRUGHO;,;QRFD\HUDHQHOROYLGRGHVWHUUDGRSRU
nuevos avances y nuevas lecturas.
Sin embargo, debe tenerse en cuenta que Piglia ya se había referido a Hudson con anterioridad a 
ODSXEOLFDFLyQGH VXVGLDULRV$Vt ORKL]RHQ HQXQDGH VXVSULPHUDVĦVLQR ODSULPHUD ĪDOPHQRV
(VWHWUDEDMRKDVLGRUHDOL]DGRJUDFLDVDOD¿QDQFLDFLyQGHO3URJUDPD³6HYHUR2FKRD´GH$\XGDV3UHGRFWRUDOHVSDUD
ODIRUPDFLyQHQLQYHVWLJDFLyQ\GRFHQFLDGHO3ULQFLSDGRGH$VWXULDVĪ%3ĥīVXEYHQFLRQDGRSRUHO*RELHUQR
GHO3ULQFLSDGRGH$VWXULDVFRQFDUJRDIRQGRVSURYHQLHQWHVGHO3ODQGH&LHQFLD7HFQRORJtDH,QQRYDFLyQĪ3&7,ī
de Asturias.
1 En esta ocasión, no es fácil distinguir las categorías “autor” y “personaje”, ya que Emilio Renzi está funcionando 
QRWDQWRFRPRiOWHUHJRVLQRFRPRVHXGyQLPR(VWDPRVDQWHXQGLDULR¿UPDGRSRU(PLOLR5HQ]L\SXEOLFDGRSRU
5LFDUGR3LJOLD4XHGDFODURTXHODVYLYHQFLDVVRQODVGH3LJOLDĨRQR"(OMXHJRSLJOLDQRPDQWLHQHODDPELJHGDG\
ayuda al escritor a esconderse tras su personaje, poniendo en cuestión los conceptos de “realidad” y “veracidad”: 
ĨVRQWRGDVODVH[SHULHQFLDVQDUUDGDVHQHOGLDULRUHDOHV"ĨRKDQVLGRPDQLSXODGDV\GHDKtODDSDULFLyQGH5HQ]L"
ĨSUHWHQGHHODXWRUGLVWDQFLDUVHGHORVDFRQWHFLPLHQWRV"+D\TXHFRQVLGHUDUWDPELpQHOJUDQLQWHUpVTXHWLHQH
3LJOLDHQLQFOXLUODSURSLDH[SHULHQFLDGHQWURGHODOLWHUDWXUD\GHOPXQGR¿FFLRQDOHQ³HVFULELUVREUHXQOXJDU
que conoce”.
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FRQRFLGDīĦSXEOLFDFLRQHVVREUHHOWHPD(QVXDUWtFXOR³+XGVRQĨ8Q*LUDOGHVLQJOpV"2”, publicado en 
el primer número de la revista argentina Punto de Vista. Revista de culturaORGH¿QHFRPRXQ³(VFULWRUGH
OHQJXDLQJOHVD+XGVRQHVXQHXURSHRTXHHVFULEHSDUDHXURSHRVĬ«ĭXWLOL]DVLHPSUHFRPRWpUPLQRGH
comparación un elemento familiar al lector europeo. Pero no sólo escribe en inglés para lectores ingleses: 
GHKHFKR+XGVRQVHGH¿QHFRPRHVFULWRULQJOpV´Ī5HQ]LSī(QSRTXtVLPDVSDODEUDVĦHODUWtFXOR
DEDUFDDSHQDVGRVSiJLQDVĦKDFHUHIHUHQFLDDHVDGLFRWRPtDTXHODFUtWLFDFRQVWDQWHPHQWHKDDGRSWDGRD
la hora de abordar a Hudson: “escritor argentino” o “clásico inglés”; defendiendo la segunda opción.
Esta postura la sigue manteniendo años más tarde, y, en una de las numerosas entrevistas que ha concedido, 
al ser preguntado sobre las opiniones que Renzi exprime sobre Hudson en El camino de Ida, responde:
Totalmente. Basta leerlo, es un escritor extraordinario. Borges dijo al pasar, allá por los años ‘30, que el 
sentimiento de la llanura argentina estaba mejor en Hudson que en José Hernández. Uno tenía la sensación 
mucho más vivida de lo que era la vida de la llanura leyendo a Hudson que leyendo a Hernández. Es un 
escritor del nivel de Joseph Conrad. Y tenemos la suerte de que todos sus temas y todos sus libros suceden 
en la Argentina. Martínez Estrada también lo considera un escritor argentino. Ahora se lo lee menos porque 
a todo el mundo se lo lee menos. Pero es un clásico en Inglaterra. Virginia Woolf lo consideraba el mejor 
prosista de la lengua inglesa.
Almeida, 2013
$QWHULRUPHQWHHQXQDFRQYHUVDFLyQYtDFRUUHRHOHFWUyQLFRPDQWHQLGDFRQ5REHUWR%RODxRD¿UPDHVWDU
leyendo a “un falso argentino”, y vuelve a incidir en la calidad inigualable de la prosa hudsoniana, que 
aventaja a la de otros autores que, no obstante, lograron una mayor fortuna literaria que él:
3DUDPHMRUHVWR\ OH\HQGRD:++XGVRQ ĪDías de ocio en la PatagoniaīRWURIDOVRDUJHQWLQRXQHXURSHR
que nació en Quilmes, en la provincia de Buenos Aires, y se crió entre gauchos hablando de lo que fue 
seguramente una versión prehistórica del spanglish. Y que a la vez escribía, ya lo sabemos, una de las mejores 
prosas inglesas que se puedan encontrar. Mejor que Conrad, a veces, menos barroco, más nítido, una extraña 
versión de Conrad, no sólo por la calidad de su prosa, y porque eran amigos, sino porque Hudson estuvo 
siempre desajustado y solo y fuera de lugar, como el polaco.
Bolaño y Piglia, 2001
William Henry Hudson es el constante extranjero, el que emigra de forma totalmente voluntaria a Londres 
ĪHQī\QRDFDEDGHHQFRQWUDUDFRPRGRQLGHDVHQWDUVHGH¿QLWLYDPHQWHHQQLQJXQRGHORVGRVOXJDUHV
GHORVTXHSDUWLFLSD'HXQPRGRVLPLODUDXQTXHQRLGpQWLFR(PLOLR5HQ]LĪ\5LFDUGR3LJOLDīVHDOHMD
GH$UJHQWLQDSDUDD¿QFDUVHHQORV(VWDGRV8QLGRVĪ5HQ]LHQOD7D\ORU8QLYHUVLW\3LJOLDHQ3ULQFHWRQī
(QUHDOLGDGHVWHDUWtFXORHVWi¿UPDGRSRU(PLOLR5HQ]LQRREVWDQWHHQHVWDRFDVLyQ5HQ]LHVWiIXQFLRQDQGR
FRPRVLPSOHVHXGyQLPR5LFDUGR3LJOLDGHFLGH¿UPDUFRPR³(PLOLR5HQ]L´HVWHDUWtFXORSXEOLFDGRHQODUHYLVWD
Punto de Vista. Revista de cultura en marzo de 1978, año no solo anterior a la publicación de su primera novela 
Ī5HVSLUDFLyQDUWLÀFLDOīVLQRHQHOTXHODGLFWDGXUDĪĥīLPSHGtDDPXFKRVLQWHOHFWXDOHVGLVLGHQWHV¿UPDU
sus artículos y publicaciones bajo su propio nombre. La revista apareció de forma prácticamente clandestina y 
el uso de los seudónimos fue una forma de autoprotección seguida no solo por Piglia, sino por otros miembros: 
%HDWUL]6DUOR¿UPyVXVDUWtFXORVFRPR³6LOYLQD1LFFROLQL´&DUORV$OWDPLUDQRFRPR³&DUORV0ROLQDUL´1LFROiV
5RVDFRPR³*XVWDYR)HUUDULV´HWF$GHPiV6DUOR\$OWDPLUDQR¿UPDURQFRQMXQWDPHQWHDOJXQDVSXEOLFDFLRQHV
como “Washington Victorini”.
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6LSDUD5LFDUGR3LJOLDĦ\VHJ~QVXVSURSLDVSDODEUDVĦEl camino de Ida fue una suerte de autobiografía3, 
para Renzi el seminario impartido sobre Hudson es, de algún modo, una nueva forma de diario, párrafos 
sueltos que no hablan tanto de un autor del siglo XIX como de la propia experiencia. De este modo, para 
el personaje la ligazón con el origen es más profunda, y Hudson es visto como una especie de precursor; 
pero no solo de Renzi, sino también de Thomas Munk, el héroe y al mismo tiempo traidor de la novela, 
ese doble pigliano maligno y brillante. 
En una conferencia de Ricardo Piglia basada en los libros de su vida, y tras ser consultado sobre el curso 
que Renzi imparte en la Taylor University sobre Hudson, este explica:
Ĭ«ĭ\RORWHQJRFHUFDD+XGVRQSRUTXHHIHFWLYDPHQWHTXHGDEDPX\FHUFDGHGRQGH\RYLYtDHtEDPRVPXFKR
a la casa donde él había nacido; y entonces había como algo íntimo con él, con Hudson. Aparte de la calidad 
que tenía como escritor. También es cierto que Hudson funcionaba como un antecedente de lo que era este 
héroe o este sujeto de la novela, que se retira a los bosques; como si Hudson hubiera sido un, cómo decirlo, 
precursor, vamos a decir así, de esta idea de la naturaleza y de defender la naturaleza de una sociedad industrial, 
etc. Y es cierto que tiene la forma de unas notas personales que se van tomando y van acompañando lo que 
en la novela aparece como un curso. Son notas un poco dispersas de lectura, de textos diversos de Hudson, 
TXHSRURWURODGRHUDXQH[WUDRUGLQDULRHVFULWRUDXWRELRJUi¿FRXQRGHORVPiVH[WUDRUGLQDULRV0XFKRGH
lo que hay en esa novela está en el diario también. Muchos de los elementos que yo anotaba mientras estaba 
en los Estados Unidos entraron también como partes de ese relato.
Círculo de Bellas Artes, 2015
Sin embargo, en esta “idea de la naturaleza y de defender la naturaleza de una sociedad industrial”, Piglia 
se distancia tanto de su personaje como de Hudson. Al presentar en Barcelona El camino de Ida, charla con 
Rodrigo Fresán, quien hace referencia a esa fantasía de irse a vivir al campo que aparece en la novela. Como 
respuesta, Piglia desmiente que esa sea una apetencia propia, dejando claro que las ideas naturalistas de 
+XGVRQIXHURQPiVXQPHGLRĦXQDIRUPDGHOOHJDUDODUHÀH[LyQVREUHDOJRTXHLQWHUHVDDODVRFLHGDG
FRQWHPSRUiQHDĦTXHXQ¿QĦQRHV+XGVRQHQVtPLVPRHOTXHLPSRUWDĦ
No, no, yo de hecho soy un hombre de ciudad, y en realidad detesto la naturaleza. Me parece un lugar 
LQFyPRGRĬ«ĭ3HURSRUVXSXHVWRTXHPHKDJRFDUJRGHWRGDODGLVFXVLyQTXHH[LVWHHQWRUQRDFyPRVH
están destruyendo las formas de vida, y me parece que esa es una de las cuestiones que están en la discusión 
contemporánea. A mí me parece que las novelas discuten lo mismo que discute la sociedad de una manera 
WRWDOPHQWHGLVWLQWD\WRWDOPHQWHVHVJDGDĬ«ĭ3HURQLQJXQDGHODVFXHVWLRQHVTXHDSDUHFHQFRPRFHQWUDOHV
HQHOOLEURIRUPDSDUWHGHPLVSRVLFLRQHVSHUVRQDOHVYR\DFRQIHVDUĬ«ĭ1RFUHRTXHKD\DTXHYROYHUDOD
naturaleza para salvar el universo, lo que dice el protagonista.
Editorial Anagrama, 2013
Emilio Renzi, por lo tanto, se está haciendo partícipe de una problemática social, sin que esto implique 
que el autor se interese por la misma. Hay algo que separa en todo momento a Piglia de Renzi, al autor 
del personaje, y esto es así también en su relación con Hudson. Para el primero la referencia es, por así 
(QXQDGHODVHQWUHYLVWDVFRQFHGLGDV3LJOLDH[SOLFDTXHSUHWHQGtD³Ĭ«ĭTXHIXHUDXQDH[SHULHQFLDDXWRELRJUi¿FD
traté de contar acontecimientos que estaban ligados a mi propia experiencia. En el sentido de valorar esa 
experiencia, no hacer un juicio moral; valorar esa experiencia por lo que tiene de algo que a mí siempre me ha 
interesado mucho en la literatura: cómo podemos contar experiencias que estén un poco más allá de la experiencia 
PHGLD´Ī.RKDQī
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decirlo, más inmediata; el segundo, en cambio, encuentra en Hudson una forma de explicar su propia 
existencia en los Estados Unidos.
3DUD(PLOLR5HQ]L ĦFRPR\D VH DGHODQWyĦ:LOOLDP+HQU\+XGVRQ UHSUHVHQWD ODXQLyQFRQHORULJHQ
$PERVVRQHOH[WUDQMHURD¿QFDGRHQXQDQXHYDSDWULDTXHVHPH]FODFRQODDQWHULRULPSLGLHQGRODWRWDO
adaptación. Renzi claramente no está encajando, se mantiene dividido entre Argentina y Estados Unidos, 
REVHUYDQGRDPERV OXJDUHV \ FULWLFDQGRĦFRPR VRORSXHGHKDFHUORXQ IRUDVWHURĦ ORVSUREOHPDVGH OD
nueva sociedad en la que se inserta: 
Me interesaban los escritores atados a una doble pertenencia, ligados a dos idiomas y a dos tradiciones. 
Hudson encarnaba plenamente esa cuestión. Ese hijo de norteamericanos nacido en Buenos Aires en 1838 
ĬsicĭVHKDEtDFULDGRHQODYHKHPHQWHSDPSDDUJHQWLQDDPHGLDGRVGHOVLJOR;,;\HQVHKDEtDLGRSRU
¿QD,QJODWHUUDGRQGHYLYLyKDVWDVXPXHUWHHQ8QKRPEUHHVFLQGLGRĬ«ĭ³0HVLHQWRHQDQFDGRHQGRV
patrias, dos nostalgias, dos esencias. Debo rendirle homenaje a las dos, y tiene que serlo justamente con esos 
dos elementos que forman mi doble ubicuidad: nostalgia y angustia.” Presentaba los problemas clásicos del 
que se educa en una cultura y escribe en otra.
Piglia, 2013, p. 36
Lo que más le importa a Piglia de Hudson es su mirada, y es exactamente eso lo que intenta reproducir 
en su personaje; así lo explica en una entrevista concedida a Silvina Friera para el diario3iJLQD: “Renzi 
aterriza como visiting professor y lo que hace es mirar, casi con una mirada de antropólogo, desde afuera” 
Ī)ULHUDī<HVDHVODPLUDGDGH+XGVRQ³XQDJUDQPLUDGDGHQDUUDGRUSRUTXHHVXQDQWURSyORJRXQ
YLDMHUR\DOPLVPRWLHPSRHVFULEHXQDDXWRELRJUDItD(VFRPR-RVHSK&RQUDG´Ī)ULHUDī
De hecho, los distintos personajes que componen El camino de Ida llegan al lector a través de la visión que 
tiene de ellos el narrador, que muchas veces se constituye como un voyeur que observa a los demás desde 
lejos, sin integrarse. Hudson, como antecedente de Renzi, es visto, no solo como un voyeur, sino como 
el “voyeur extremo”: “La mirada de Hudson nunca es estática, tiene una relación particular con los seres 
YLYLHQWHVQRWUDWDGHFDSWXUDUORVĪ0HOYLOOH+HPLQJZD\īQLDVSLUDDXQDQDWXUDOH]DVLQDQLPDOHVĪ&RQUDGī
PiVELHQDFW~DFRPRXQYR\HXUH[WUHPRQRPDWDQLFDSWXUDVyORREVHUYD´Ī3LJOLDSī
$OLJXDOTXH+XGVRQ5HQ]LREVHUYDHVĦHQSDODEUDVGH0DUWtQ.RKDQGXUDQWHXQDHQWUHYLVWDD3LJOLDĦ³HO
que entiende, el que interpreta, el que conecta, el que narra: pero a la vez está muy desacomodado, muy 
SHUGLGR´Ī.RKDQī5HQ]LHVHOTXHLQYHVWLJDSHURQRDFW~DHQXQVHQWLGRUDGLFDOĪQRHVFRPR0XQN
RFRPR,GD%URZQTXHVLHPSUHHVWiQHQPRYLPLHQWRī
Renzi, por lo tanto, lo mira todo desde afuera, es un visiting professor, está de paso y es ajeno a los sucesos 
GHOD7D\ORU8QLYHUVLW\GH1HZ-HUVH\1RREVWDQWHSXHGHDFHUFDUVHDHOORVSRUTXHĦHVGHVXSRQHUĦWLHQH
un gran dominio del inglés, lengua en la que se comunica constantemente, y de la cultura del nuevo 
OXJDUGHUHVLGHQFLDĪKD\TXHWHQHUHQFXHQWDTXHQRHVODSULPHUDYH]TXHYLDMDDORV(VWDGRV8QLGRV\
TXHHVWXYRHQODPLVPDXQLYHUVLGDGWUHVDxRVDWUiVī$KtUDGLFDODLPSRUWDQFLDGHTXHVHDXQQDUUDGRUĥ
traductor, pues por muy familiarizado que esté con el inglés, esa nunca será su lengua materna: debido al 
extrañamiento, hay determinadas situaciones en las que inserta en su discurso frases en inglés, ya estén 
o no traducidas al castellano.
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(OWHPDGHODOHQJXDH[WUDQMHUDĪ\GHODOHQJXDper seīKDLQWHUHVDGRPXFKRD5LFDUGR3LJOLDDORODUJRGH
toda su producción, concretamente la situación de 
Ĭ«ĭHVWDUHQXQDOHQJXDH[WUDQMHUD+HPRVKDEODGRGHHVRKDEODQGRGH*RPEURZLF]+XGVRQPHYLQRELHQ
para eso4. No es que lo puse por eso, pero me vino bien; encontramos la marca de su relación importantísima 
con el castellano, los papeles donde guardaba los diálogos de los gauchos, cosas que a mí me conmovían 
mucho.
Kohan, 2013
Lo que le atrae especialmente es el trasvase constante que genera la traducción:
Es intrigante, es cierto, ese juego con las lenguas extranjeras y con las traducciones. Para mí, Hudson y 
Gombrowicz producen efectos raros en la literatura argentina porque hacen entrar una voz próxima, un 
fantasma familiar, que se mueve invisible en un terreno conocido. Hay una tensión entre lo que se lee en la 
lengua propia y lo que se lee fuera de la lengua materna.
 Bolaño y Piglia, 2001
Del mismo modo, Renzi se encuentra frecuentemente fuera de lugar: apenas ha dejado atrás Buenos 
Aires, pero los nuevos acontecimientos no le permiten integrarse en el campus de New Jersey; acaba 
de divorciarse y su amante recientemente fallecida podría ser una terrorista; entrado en los cincuenta 
empieza a sentirse mayor y la casa en la que vive está llena de recuerdos de otro, etc. Si bien el lector sabe 
todo esto porque él mismo lo dice, el mecanismo recurrente de la traducción es un recurso efectivo para 
mostrar cómo Renzi se ve obligado a trabajar constantemente con un material ajeno.
Y aquí es donde entra en juego la experiencia: es la experiencia previa de Emilio Renzi la que le ayuda a 
comprender la vida en los Estados Unidos, donde todo permanece oculto, subterráneo5. Piglia produce 
XQ WUDVYDVH \D QR VRQ ORV SURWRWtSLFRV HVWDGRV FLYLOL]DGRV Ī(XURSD (VWDGRV 8QLGRVī ORV TXH VLUYHQ
para entender Argentina, ahora es Argentina la que explica esos puntos del mapa supuestamente más 
avanzados. Asimismo, la escritura que Hudson realiza en Inglaterra le ayuda no solo a recuperar el país 
DEDQGRQDGRĦFRQXQDSURIXQGDQRVWDOJLDĦVLQRWDPELpQDFRPSUHQGHUPiVSURIXQGDPHQWHHVD(XURSD
en pleno desarrollo.
:LOOLDP+HQU\+XGVRQĦFRPRVHKDYLVWRĦQRLQWHUHVDDOPLVPRQLYHOD5LFDUGR3LJOLD\D(PLOLR5HQ]L
QRORVFRQPXHYHGHODPLVPDPDQHUD3DUD(PLOLR5HQ]LHVXQDVXHUWHGHSUHFXUVRUĪDOLJXDOTXHORHV
GHRWUDPDQHUDSDUD7KRPDV0XQN HQHVHFRQWLQXR MXHJRGHGREOHVSLJOLDQR\DPHQFLRQDGRīRWUR
TXHWDPELpQVHKDPRYLGRHQWUHGRVOHQJXDVĦLQJOpVSULPHURFDVWHOODQRGHVSXpVĦ\GRVHVSDFLRV\TXH
no ha llegado a la total adaptación. Para Ricardo Piglia, la relación es casi oportunista, no tan profunda 
o psicológica. Es uno de los autores leídos en su primera infancia, naturalmente cercano a él por la 
proximidad de sus hogares, que retoma en su literatura porque le resulta “útil” para discutir sobre algo 
&RQHVWDH[SUHVLyQĦ³PHYLQRELHQ´Ħ3LJOLDSDUHFHHVWDUUHFDOFDQGRĦVHJXUDPHQWHLQYROXQWDULDPHQWHĦHVDLGHD
de Hudson como algo “anecdótico” o “casual”. Le vino bien, como podrían haberle venido bien Gombrowicz o 
Groussac.
³/RVFDPSXVVRQSDFt¿FRV\HOHJDQWHVHVWiQSHQVDGRVSDUDGHMDUDIXHUDODH[SHULHQFLD\ODVSDVLRQHVSHURFRUUHQ
SRUGHEDMRDOWDVRODVGHFyOHUDVXEWHUUiQHDODWHUULEOHYLROHQFLDGHORVKRPEUHVHGXFDGRV´Ī3LJOLDSī/D
YLVLyQOHYHPHQWHLGHDOL]DGDGHOLQLFLRGHODQRYHODDFDEDWRWDOPHQWHWUDVQRFKDGD\FXDQGR¿QDOL]DODOHFWXUDVROR
TXHGDQODLQVHJXULGDG\OD³¿FFLyQSDUDQRLFD´HQODTXHSUHYDOHFHHO(VWDGRFRPRPD\RUFRQVSLUDGRU
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que va más allá del propio Hudson, algo que tiene que ver con la traducción, con el extrañamiento y con 
ODLQDGDSWDFLyQ(QUHDOLGDGSRGUtDKDEHU³XVDGR´DFXDOTXLHURWURGHHVRVDXWRUHV³QRĥDUJHQWLQRV´WDQ
DPDGRVSRU%RUJHVĪ*RPEURZLF]6, *URXVVDFHWFī
A partir de la revisión de los pares dicotómicos nacional / extranjero, Piglia intenta descifrar algunos de 
los enigmas de nuestra literatura y rearma la tradición nacional pensando su historia a contrapelo de los 
SUHVXSXHVWRV FXOWXUDOHVKHUHGDGRV 6L ORV HVFULWRUHV DUJHQWLQRV Ī(FKHYHUUtD 6DUPLHQWR/XJRQHV%RUJHVī
VHKDQGH¿QLGRSRUVXUHODFLyQFRQ(XURSD\KDQPDQLIHVWDGRVXPRGRGHLQWHUYHQFLyQFXOWXUDOFRPRXQD
forma de aclimatar en el Río de la Plata las ideas europeas, Piglia piensa otra serie cultural por fuera del 
LQÀXMR\ORVWUDQVSODQWHVĬsicĭHXURSHtVWDVDSDUWLUGHXQJUXSRGHWH[WRV\DXWRUHVTXHKDQVLGRSHQVDGRV
FRPRH[WHULRUHVDOSDQWHyQR¿FLDOGHODFXOWXUD
Berg, 2006, p. 24
Finalmente, estas diferencias planteadas podrían resumirse en que para Renzi, Hudson es una metáfora; 
\SDUD3LJOLDXQDH[FXVD:LOOLDP+HQU\+XGVRQHVYiOLGRSDUDUHÀH[LRQDUVREUHWHPDVTXHLQWHUHVDQ
a la literatura argentina porque Piglia construye un canon que no solo recupera a autores argentinos o 
KLVSDQRDPHULFDQRVVLQRWDPELpQDRWURVTXHKDQVLGRYLVWRVFRPRH[WUDQMHURVR³LQFODVL¿FDEOHV´&UHH
HQODOLWHUDWXUDFRPRPH]FOD\FUXFHGHWUDGLFLRQHV\HQHOFDVRGHODDUJHQWLQDHVWRHVD~QPiVUHDOĪQR
GHEHROYLGDUVHTXH-RUJH/XLV%RUJHVGHIHQGLyTXHHOPHMRUSRHWDQDFLRQDOHUDDTXHOTXHSRGtDGH¿QLUVH
como “diferente” y que rompía con la comunidad imaginada, y que Ezequiel Martínez Estrada postuló la 
³JHQHDORJtDH[WUDQMHUD´GHODOLWHUDWXUDDUJHQWLQDī'HHVWHPRGR+XGVRQDXWRULQGXGDEOHPHQWHLQJOpV
ĪDXQTXHWDPELpQSXHGDVHUGHQRPLQDGR³DQJORDUJHQWLQR´īHQFXHQWUDDO¿QVXOXJDU
6 Autor al que retoma en 5HVSLUDFLyQDUWLÀFLDOĪīEDMROD¿JXUDGH$QGUHL7DUGHZVNL
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El vídeo como herramienta de trabajo 
para la compañía mala voadora
Amaya González Reyes
Ī8QLYHUVLGDGHGH9LJRī
amayagonzalezreyes@yahoo.es
Resumen: En el contexto de la aparición de nuevos lenguajes y prácticas expresivas en el teatro 
contemporáneo, el artículo propone un acercamiento a los diversos modos de utilización del vídeo en el 
trabajo de la compañía teatral mala voadora, así como al análisis general de las diferentes funciones que tal 
uso desempeña en cada una de sus producciones.
Palabras clave:  teatro, nuevas tecnologías, mala voadora
Resumo: No contexto da aparición de novas linguaxes e prácticas expresivas no teatro contemporáneo, o 
artigo propón un achegamento as diferentes maneiras de usar o vídeo no traballo da compañía de teatro 
mala voadora, así como a análise xeral das distintas funcións que ditos usos xogan en cada unha das súas 
producións
Palabras chave: teatro, novas tecnoloxías, mala voadora
Abstract: In the context of the appearance of new languages and expressive practices in contemporary 
theater, the article proposes an approximation to the diverse manners of utilization of the video in the 
work of the theatrical company mala voadoraDVZHOODVWRWKHDQDO\VLVRIWKHGLɱHUHQWIXQFWLRQVWKDWVXFK
a use recovers in each of his productions.
Keywords: theater, news technologies, mala voadora
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La escena moderna se revela como un territorio en el que juegan un papel cada vez más importante las 
QXHYDV WHFQRORJtDVKHFKRTXHQRGHEHH[WUDxDUSXHV FRPRD¿UPDÏVFDU&RUQDJR ³HO WHDWUR FRPR
técnica de la representación, ha estado siempre abierto a los adelantos que le han permitido ampliar 
VXVSRVLELOLGDGHVGHH[SUHVLyQ´ĪSī3HUR OD LQWURGXFFLyQGHQXHYRVPHGLRVHQHOWHDWURQR
DIHFWDVyORDODLQÀXHQFLDGHXQRVVREUHRWURVVLQRTXHWDPELpQFRQFLHUQHDXQDPDQHUDGLIHUHQWHGH
representar, de percibir la realidad. Por esta razón, decía Patrice Pavis que “se o teatro representa o mundo 
ĪTXHOLPLWDRXVXEVWLW~HīQRQpVRUSUHQGHQWHTXHSRLGDPRVHVWXGLDORFRQWRGDVDVGLVFLSOLQDVGDVTXH
KR[HGLVSRPRVHTXHQRVSHUPLWHQFRxHFHUPHOORUHVWHPXQGR´ĪSī(IHFWLYDPHQWHSHQVDUKR\
la escena teatral supone, sin duda, penetrar en el mundo de la interdisciplinariedad, de la hibridación. En 
el teatro contemporáneo han surgido con gran fuerza y frecuencia de uso formas teatrales en las que, por 
encima de la palabra, dominan otros aspectos, como los visuales o los escénicos, por citar algunos de los 
más recurrentes, gracias a la incorporación de nuevos instrumentos o procedimientos de comunicación 
que, en la tradición, pertenecían a prácticas de expresión diferentes; entre estos instrumentos se encuentra 
el video1. Esta es la causa por la que Helga Finter expone la necesidad de pensar en otros términos 
SDUDKDEODUGHOWHDWURSRVPRGHUQR³ĪHīOWHDWURSRVPRGHUQRWUDVSDVDODVIURQWHUDVKDFLDRWUDVIRUPDVGH
representación espectacular y confronta el teatro con aquello que hasta ahora parecía deslindarse, o sea; 
GHODySHUDHOSHUIRUPDQFHHOFLQHHOYLGHRODSLQWXUDODHVFXOWXUDRWDPELpQHOFRQFLHUWRĥSRS´Ī
Sī2.
(QHVWHPLVPRVHQWLGRVHSURQXQFLD3DWULFH3DYLVFXDQGRVHSODQWHDODQHFHVLGDGGHYROYHUDUHÀH[LRQDU
acerca de cuál es el objeto de estudio del que nos ocupamos cuando hablamos de teatro:
Todo isto condúcenos a unha necesaria reconsideración do obxecto dos estudios teatrais e das condicións da 
práctica teatral, a ter que cuestionarnos a pertinencia da noción de teatro para poder estudiar espectáculos 
de todo tipo. O devandito obxecto é a experiencia teatral considerada á vez desde o punto de vista da súa 
SURGXFFLyQĪDXWRUDFWRUGLUHFWRUHVFHQyJUDIRHWFīHGDV~DUHFHSFLyQĪHVSHFWDGRUHVVRFLHGDGHWHyULFRVī
experiencia intelectual e emotiva, pero tamén somática e kinésica.
SSĥ
Pues bien, la amalgama, combinación, fusión, cooperación o hibridación con otras formas espectaculares 
que mala voadora exhibe en su práctica teatral es uno de los aspectos con los que nos topamos en nuestro 
propósito de analizar las obras de esta compañía portuguesa. Examinada su producción, el análisis arroja 
XQUHVXOWDGRTXHSRQHGHPDQL¿HVWRODLPSRVLELOLGDGGHSDVDUSRUDOWRSRUHMHPSORWDQWRVXUHLWHUDGD
XWLOL]DFLyQGHOYLGHRFRPRODLQFXHVWLRQDEOHLQÀXHQFLDGHOFLQHHQVXDFWLYLGDGDUWtVWLFD(QHVWHWUDEDMR
nos centraremos exclusivamente en el estudio de las variadas funciones desempeñadas por el video en sus 
(VWDV WUDQVIRUPDFLRQHV VRQ ODVTXHKDQGDGR OXJDU DGHQRPLQDFLRQHV WDOHV FRPR³WHDWURĥLPDJHQ´R ³WHDWURĥ
danza”, entre otras.
9pDVH³/DFiPDUDĥRMRGHOWHDWURSRVPRGHUQR´CriteriosĪĥīSSĥ
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obras; además analizaremos las características inherentes a cada uno de tales usos, sin olvidar cuáles de 
dichas características están al servicio de la función realizada. 
Atendiendo a dicha funcionalidad distinguiremos fundamentalmente tres usos:
a. el video como fórmula de difusión y publicidad3. 
EHOYLGHRFRPRUHJLVWURFRPRPHPRULD¿OPDGDGHODFRPSDxtD4.
c. el video como recurso de la pieza. 
El empleo del vídeo como elemento de difusión del trabajo de la compañía se presenta como un uso 
relativamente reciente. No es difícil suponer que tal utilización ha sido impulsada por la proliferación de 
páginas destinadas a la difusión de vídeos por Internet y al buen aprovechamiento de éstas por parte de 
la compañía.
Estos vídeos preceden el estreno de sus últimas obras y son divulgados a través de la página web de la 
FRPSDxtD\GH ODVUHGHVVRFLDOHV6HWUDWDGHYtGHRVUHDOL]DGRVHVSHFt¿FDPHQWHSDUDHOORFRQFDUiFWHU
SURPRFLRQDO GLIXQGLGRV D WUDYpV GH ,QWHUQHW TXH SRVHHQ XQD ¿QDOLGDG GLYXOJDWLYD \ DFW~DQ D YHFHV
FRPRUHFODPRSDUDXQKLSRWpWLFRµFRQVXPLGRU¶GHFXOWXUDVRQDO¿Q\DOFDERSDUWHGHXQDHVWUDWHJLDGH
marketing, por otra parte, nada extraordinario ni original en el tiempo de la sociedad de la información, 
TXHEXVFD LQIRUPDU IRPHQWDU\FXLGDU OD UHODFLyQFRQHO µFRQVXPLGRU¶ DOTXH VHGLULJH$SHVDUGH VX
¿QDOLGDGSUHYDOHFHHQHOORVXQDFRQVWUXFFLyQPiVFHUFDQDDOFLQHTXHDODSXEOLFLGDG5, este hecho es quizá 
LQÀXHQFLDGHODIRUPDFLyQGHODSHUVRQDTXHORVUHDOL]D-RUJH-iFRPHXQMRYHQFLQHDVWDSRUWXJXpVTXH
colabora con la compañía en la producción de estos vídeos. 
En ocasiones, la difusión de espectáculos a posibles programadores se lleva a cabo a través de la 
documentación en vídeo, convirtiéndolo de esta manera en el instrumento ideal para la revisión y el 
análisis. El uso de la grabación de los espectáculos, a modo de registro o documentación es una tarea que 
la compañía viene haciendo desde sus inicios, gracias a lo que contamos con las grabaciones de casi todas 
VXVSURGXFFLRQHV(QHVWDVJUDEDFLRQHVFX\R¿QHVSUHVHUYDUODPHPRULDGHVXWUDEDMRVXHOHQSUHGRPLQDU
ODVUHDOL]DGDVHQWLHPSRUHDOFRQFiPDUD¿MD\VLQODERUHVGHPRQWDMHQLFRUWHDOJXQRFDSWDQGRHQXQ
solo encuadre el escenario completo, e incluso a veces parte de la platea; su duración suele abarcar desde 
minutos antes del inicio del espectáculo hasta la salida de los actores, tras los aplausos. 
Aunque la grabación lineal es la más frecuente, hay algunas que han sido sometidas a labores de 
posproducción sumamente interesantes; estamos aludiendo a trabajos de realización posterior, montajes 
TXHVHSUHVHQWDQFDVLFRPRSUR\HFWRVDUWtVWLFRVSHQVDGRVSDUDVHUYLVXDOL]DGRVHQGREOHFDQDOĪHamlet, 
SRU-RUJH-iFRPHīRTXHKDQVLGRHGLWDGRVSDUDFDSWDUGHWHUPLQDGRVGHWDOOHVĪXQDGHODVJUDEDFLRQHVGH
Os JustosSRUHMHPSORī
3 Estos vídeos son públicos y se pueden consultar en la página web de la compañía: http://www.malavoadora.pt, o 
de los citados canales de difusión https://vimeo.com/user12184704 o KWWSVSWĥEUIDFHERRNFRPPDODYRDGRUD.
4 Los vídeos completos de los espectáculos están disponibles en vimeo a través de canales de uso restringido, para 
difusión o estudio, previo contacto con la compañía y con contraseña de acceso.
5 No estamos pensando exclusivamente en el concepto de duración, parámetro indiscutible en los spots 
publicitarios cuya naturaleza limitada condiciona su estructura narrativa que suele ajustarse a un mensaje 
único, a la comunicación de una sola idea. Pensamos sobre todo en el concepto de sorpresa, originalidad o 
espectacularidad, consustancial al anuncio publicitario. Para este tema, es interesante la consulta de la monografía 
de Raúl Eguizábal, publicada en Cátedra.
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Este material, de gran valor para cualquier investigador, que se conserva como memoria histórica propia 
de la compañía, ha adquirido recientemente una nueva función, al haber sido digitalizado para hacer 
posible su retransmisión a través de los canales privados de vídeo existentes. Por otra parte, resulta 
SUiFWLFR\H¿FD]DODKRUDGHPRVWUDUXQHVSHFWiFXORDXQSRVLEOHSURJUDPDGRUGHRWURFRQWLQHQWH\DTXH
descubre el resultado completo de un espectáculo además del proyecto y sus necesidades técnicas, hecho 
que amplía las posibilidades de exhibición de los espectáculos más allá de los canales habituales.
A pesar de su indiscutible valor e importancia, estas grabaciones no representan para nuestra investigación 
más que herramientas a las que no atribuimos valor artístico alguno, salvo contadas excepciones como las 
antes mencionadas, porque su objetivo, como hemos anticipado, es sobre todo documental.
Nos interesa aquí, como avanzábamos páginas arriba, profundizar en el uso del vídeo y sus funciones 
en los espectáculos de mala voadora. Para ello, revisaremos las diferentes oportunidades en las que la 
compañía acude a este recurso, analizaremos la presencia y el papel que desempeña, estableciendo valores 
y criterios, y nos detendremos en las estrategias que la compañía lleva a cabo para su inclusión en la 
construcción de sus obras.  
Antes de nada, debemos advertir que el vídeo se presenta como una herramienta más para la compañía, 
tal y como sucede con todos los elementos de los que se sirven en sus obras. El video es, por tanto, uno 
de los mecanismos que se integra, con mayor o menor protagonismo, en el engranaje de los espectáculos. 
No ha sido tampoco, hasta el momento, un instrumento que comparezca en todas sus producciones, ni 
tan siquiera en la mitad de ellas; sin embargo, debido a los diferentes usos que de él han hecho, resulta 
un valioso recurso para el análisis, razón por la cual nos ocupamos en este trabajo de estudiar su función 
\VLJQL¿FDGRHQFDGDSLH]D
Lo primero que llama nuestra atención es que el video ha sido utilizado cada vez de un modo diferente, 
esta es la causa por lo que hemos creído conveniente recorrer sus producciones de manera ordenada y 
cronológica, deteniéndonos en cada una de ellas a partir de la primera aparición del video en sus obras 
como recurso teatral.
En Philateliè, del año 2005, descubrimos por primera vez la presencia de este recurso. En ella el uso del 
vídeo se lleva a cabo mediante un dispositivo que permite su grabación y emisión en directo; es decir, 
se muestra en tiempo real cómo se realiza la grabación desde una cámara de vídeo casera que, al mismo 
tiempo que graba, proyecta las imágenes obtenidas de varios objetos manipulados delante de su objetivo. 
$VtDOPDQWHQHUHOGLVSRVLWLYRDODYLVWDHOHVSHFWDGRUDVLVWHDOSURFHVRFRPSOHWRGHFUHDFLyQGH¿FFLyQ
pues ve cómo los actores manipulan los objetos ante la cámara, situada en un trípode encima de una mesa 
y, a la vez, las imágenes de lo que se está grabando mediante la proyección de esa acción sobre una pantalla 
situada a la derecha de la escena.
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En Philateliè, todo el proceso de grabación forma parte del espectáculo y los actores no hacen sino 
PDQLSXODUHOGLVSRVLWLYRHQHVFHQDSDUDUHIRU]DUODLGHDGH³¿FFLyQDWUDYpVGHODSDQWDOOD´\³UHDOLGDG´GHO
directo. No hay trampa posible, nos muestran el truco rompiendo de ese modo la magia, pero con ello 
originan una magia nueva. 
El vídeo es en esta pieza un dispositivo fundamental que se convierte en herramienta creadora de sentido. 
La obra se construye como un proceso de trabajo que se muestra como tal, evidenciando el juego. No 
hay ilusión de movimiento pues no hay necesidad de crearlo, el propio espectáculo se basa en mostrar el 
desarrollo constructivo ante el espectador, haciéndolo formar parte de él, hecho que refuerzan cuando 
directamente graban al público y lo incluyen en el interior de la historia que están narrando.
Algo completamente diferente es lo que sucede en Projecto de ExecuçaoREUDHQODTXHUHÀH[LRQDQDFHUFD
GH ODUHODFLyQHQWUH ORUHDO\ ODUHSUHVHQWDFLyQ(OHVSHFWiFXORVHSUHVHQWDHQXQHVFHQDULRTXHGH¿QH
un espacio de juego abstracto compuesto por tres planos que forman un eje de coordenadas en sus 
intersecciones, una esquina de un cuadrado en tres dimensiones. En esos planos se proyectan imágenes, 
creando diversos espacios sobre cuyo fondo desarrollan acciones las actrices que intervienen en el 
HVFHQDULRĪGHQWURGHOFXDGUDGR\GHWUiVGHpOī
En este caso, el vídeo se utiliza para proporcionar un contexto a las acciones desarrolladas en el 
espectáculo, pero de forma esporádica, porque no siempre será así sino que a veces los planos aparecerán 
vacíos o con sombras proyectadas. Por otra parte, lo mostrado en el video no se produce en el tiempo real 
del espectáculo, sino que se trata de una grabación utilizada durante el mismo, previa manipulación para 
HOOR+D\GRVSODQRVGHSUR\HFFLyQSHUSHQGLFXODUHVĪHOODWHUDOGHUHFKR\HOODWHUDOL]TXLHUGRī\GRVYtGHRV
diferentes, uno para cada uno de ellos, con un montaje que ha sido estudiado minuciosamente para hacerlo 
coincidir con la presencia de las actrices en escena y con el discurso del espectáculo, relacionándose 
con lo que sucede en la escena y lo que vemos en las proyecciones; a veces acción e imagen proyectada 
Instantánea de la representación de Philateliè en el teatro de la Fundación 
&DORXVWH*XOEHQNLDQĪī
Susana Paiva
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coinciden, pero otras revelan diferentes puntos de vista respecto de una misma acción. Por su posición 
podemos decir que funcionan, sobre todo, como el espacio de la acción, como un fondo para su desarrollo; 
SHURVLWHQHPRVHQFXHQWDHOVLJQL¿FDGRGHODLPDJHQSUR\HFWDGD\ODDFFLyQUHDOL]DGDDOPLVPRWLHPSR
en escena podemos conjeturar que las imágenes de video proporcionan un sentido multiperspectivístico 
a la acción desarrollada.
Imagen del espectáculo Projecto de Execuçåo, donde se ve cómo el video proyectado funciona como 
FRQWH[WRSDUDODDFFLyQ)RWRJUDItDGHHQVD\RHQHOHVSDFLR='%/LVERDĪī
mala voadora
Imagen del espectáculo Projecto de Execuçåo, donde se ve cómo el video proyectado se relaciona con las 
DFWULFHVDWUDYpVGHODDFFLyQTXHPXHVWUD)RWRJUDItDGHHQVD\RHQHOHVSDFLR='%/LVERDĪī
mala voadora
Este recurso será de nuevo empleado en Chinoiserie, donde también vemos el vídeo como telón de fondo 
del espectáculo, pero ahora su papel será además estructural, al articularse en torno a él el espectáculo. 
En Chinoiserie no estamos ante una simple grabación sino que presenciamos la animación de imágenes 
estáticas, fotografías que se han editado para convertirse en imagen en movimiento. 
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El espectáculo comienza con el visionado de unas imágenes, proyectadas al fondo del escenario sobre una 
pared a modo de pantalla, grabadas con un movimiento de travelling, de izquierda a derecha. Comienza 
en negro unos segundos hasta la aparición de las primeras imágenes. El vídeo circula delante de nuestros 
ojos mostrándonos una gran variedad de objetos decorativos de porcelana, cerámica, metal, cristal y 
plástico con innumerables representaciones, entre las que podemos distinguir toda clase de animales, 
GLYHUVDV ¿JXUDV KXPDQDV LPiJHQHV GH GLRVHV UHSURGXFFLRQHV GH JUDQGHV PRQXPHQWRV VRXYHQLUV
HWFSURFHGHQWHVGHGLIHUHQWHVFXOWXUDV\RUtJHQHVĪTXHUHPLWHQRLGHQWL¿FDQOXJDUHVFRQFUHWRV¿JXUDV
GHVWDFDGDV R UHSURGXFFLRQHV UHDOLVWDV H LPDJLQDULRV LGHDOHVī 6H WUDWD GH XQD VXFHVLyQ FRQVWDQWH GH
LPiJHQHVTXHSDUHFHQRDFDEDUQXQFDSHUR¿QDOPHQWHOOHJDDQHJURGHQXHYR6XGXUDFLyQHVGHRFKR
minutos y no hay sonido alguno mientras tanto. Se reanuda la proyección. Vemos un número 11. El número 
va acompañado de un nuevo gong, y mientras este resuena comienza la transición del negro a las imágenes 
GHOYtGHR$KRUDHOWUDYHOOLQJVHUHDOL]DGHGHUHFKDDL]TXLHUGD\DGHPiVODV¿JXUDVTXHVHPXHVWUDQVRQ
una selección de las anteriores, agrupadas en una misma familia: sólo hay peces. El vídeo continúa durante 
XQHVSDFLRGHWLHPSRPiVRPHQRVEUHYHĪSRFRPiVGHXQPLQXWRī\YXHOYHGHQXHYRDOQHJUR$SDUHFH
un número 2, con el mismo formato que el anterior y también acompañado de un gong. Igualmente, se 
suceden las imágenes de forma continuada y lineal, de derecha a izquierda, aunque esta vez la familia 
que vemos es de pájaros, que al tiempo que van desplazándose parecen ir creando, de forma gradual, 
una ilusoria línea en torno a la variación de su altura. El ritmo se va calmando y poco a poco pensamos 
que la imagen se disolverá en el negro, pero aparece un último pájaro en la boca de un perro y, sin pausa, 
vemos el número 3 y el gong correspondiente, acompañado de una familia de perros. El mecanismo se 
repite y, tras ver la familia de perros, mediante una transición al negro, aparece el número 4 amparado en 
VXJRQJ\HVWDYH]DSDUHFHXQDLPDJHQ¿MDGH¿JXUDVRULHQWDOHVGHSDUHMDVGHGUDJRQHVKDVWDXQDQXHYD
transición al negro, diferenciada ahora por una imagen estática y una pausa de apenas diez segundos. 
,QWHUYLHQHHOKRPEUHGHVGHVXSXHVWRHQODPHVDGHFRQWUROGLFLHQGR³6HQKRUDVHVHQKRUHV ODGLHV	
gentleman, o espectáculo vai começar”. No vamos a continuar haciendo una descripción detallada de lo 
 Imagen tomada durante un ensayo de ChinoiserièGRQGHSRGHPRVYHUHOYtGHRDOIRQGRĪī
José Carlos Duarte.
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que acontece, porque nuestro propósito no consiste en desvelar o estudiar el contenido de la obra, sino en 
ocuparnos de analizar la función que desempeñan las imágenes proyectadas en vídeo. A medida que avanza 
el espectáculo, el vídeo va perdiendo protagonismo en relación a lo que sucede en escena o, expresado 
con palabras más exactas, el video introduce gradualmente los demás elementos en la obra perdiendo, 
al mismo tiempo, su primordial lugar inicial frente a ellos, aunque mantiene su función estructural y su 
UHOHYDQFLDKDVWDHO¿QDO
La idea de graduación del protagonismo de este recurso está presente también en O decisivo na política 
«SHURFRQDOJXQDV LQQRYDFLRQHV$KRUDHO YtGHRHVWi VXSHGLWDGRGHVGHHOSULQFLSLRD OD HVFHQD \ D
través de ella, gana protagonismo e intensidad para el espectador. En esta obra es más bien un elemento 
FRPSOHPHQWDULRGHOSHUVRQDMHVXIXQFLyQHVHQJUDQGHFHUOD¿JXUDKDEODQWHDXQTXHQRSRUHOORHOLPLQD
otra de sus funciones: constituirse en telón de fondo, mediante una proyección que ocupa gran parte del 
escenario.
Intentaremos describirlo. Las imágenes proyectadas muestran únicamente colores planos, fondos de 
color para el actor en escena; posteriormente, podemos ver al protagonista de la obra sobre esos mismos 
fondos de colores lisos, grabado mediante planos medios, con la misma vestimenta con la que aparece 
en escena y representando exactamente el mismo papel que interpreta en el escenario: un político 
pronunciando un discurso con el que trata de convencer al oyente.  Como sucede en los grandes mítines, 
DTXtOD¿QDOLGDGGHOYtGHRHVUHIRU]DU\KDFHUFUHFHUOD¿JXUDTXHHVWDPRVYLHQGRSDUDHOORVHSUHVHQWD
tras el orador una pantalla en la que su imagen se ve enaltecida y con mayor alcance. Sin embargo, a pesar 
de jugar con esta idea, no se trata de un vídeo en tiempo real, como sucedería en un discurso real, pues 
no estamos viendo la misma escena, sino grabaciones previas que han sido editadas y montadas y que 
se revelan como mensaje subliminal de ese personaje. El mismo rostro, con distintos fondos de color, 
pronunciando diferentes discursos se muestra como una enumeración que va aumentando el ritmo de 
HMHFXFLyQDPHGLGDTXHHOGLVFXUVRDYDQ]DDVt VLDOSULQFLSLRSRGUtDPRVFDOL¿FDUORFRPRXQGLVFXUVR
tranquilo y claro, a medida que avanza el espectáculo, se vuelve más enérgico y cada vez más rápido y 
FRQIXVRKDVWDWDOSXQWRGHTXHDFHUFiQGRVHDO¿QDOFRPLHQ]DQDLQWHUFDODUVHÀDVKHVGHDSHQDVGpFLPDV
GHVHJXQGRVGHHVFHQDVSRUQRJUi¿FDVTXHYDQDXPHQWDQGRVXDPSOLWXGWHPSRUDO\UHVWDQGRFDGDYH]
más tiempo al discurso político.
,PDJHQIRWRJUi¿FDWRPDGDGHOHQVD\RGH2GHFLVLYRQDSROtWLFD«
$XGLWRULR)XQGDomR6HUUDOYHV3RUWRĪī
Susana Paiva
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1RSDUHFHQHFHVDULRKDEODUGHVLJQL¿FDGRVHLQWHUSUHWDFLRQHVGHHVWHYtGHR(VSDUDWRGRVHYLGHQWHWDO
\FRPRTXHGDGHPDQL¿HVWRSDUDHOHVSHFWDGRU\FDVLSRGUtDPRVGHFLUTXHSDUDFXDOTXLHUFLXGDGDQRHQ
temporada electoral, ya que resulta obsceno. Su uso en el espectáculo, combinado con la acción del actor, 
genera un montaje que nos recuerda a la televisión y a los ya citados discursos políticos, pues la utilización 
de planos medios, los fondos uniformes de colores o la intercalación de las imágenes pertenecen a un 
lenguaje que conocemos, que nos resulta familiar, y esa es precisamente la intencionalidad buscada.
Tal vez es en la obra titulada O duplo el lugar donde el vídeo adquiere su más importante papel. Como 
ya hemos visto en casos anteriores, también aquí funciona como fondo, el fondo sobre el que tiene 
lugar la acción de un actor que apenas hace nada, porque en realidad es en el vídeo, en las imágenes 
proyectadas donde se desarrolla la acción. A partir de él se construye la obra por medio de la suma y la 
sucesión de secuencias extraídas de películas y descripciones que acompañan la permanencia del actor 
en escena, creando un diálogo entre la proyección y la escena dramática que sustituye el silencio del 
actor. El contraste entre la inmovilidad del personaje en la escena y la acción mostrada en las imágenes 
proyectadas podría ser interpretado como lo que realmente piensa el personaje que vemos en escena, su 
sueño o su pensamiento inconsciente, adquiriendo, de este modo, una personalidad más completa. Así 
SXHVHQHVWDREUDSRGUtDPRVD¿UPDUTXHHOYLGHRDOFDQ]DXQYDORUSURWDJyQLFR
Tal y como hemos tratado de demostrar, en los cinco espectáculos citados el vídeo cumple un importante 
papel y, a pesar de que en varios de ellos funciona como telón de fondo, en cada uno se emplea de forma 
diferente además de no ser esta su única función en el espectáculo. Ya hemos podido comprobar que su 
XWLOLGDGHQFDGDXQRGHHOORVYDUtDKHFKRTXHFRQGXFHDD¿UPDUTXHODFRPSDxtDH[SORUDODVSRVLELOLGDGHV
TXHHOYtGHROHRIUHFHFRPRUHFXUVRRKHUUDPLHQWDSHURVLQD¿DQ]DUVXXVRFRPRQRUPDRKiELWRHQORV
espectáculos, ni decantarse por una utilización particular.
8QDSUXHEDGHORTXHDFDEDPRVGHD¿UPDUHVORTXHVXFHGHHQDead End. En esta obra, las imágenes de 
video proyectadas son tan solo un elemento más. Se presentan a través de tres pantallas que muestran las 
imágenes captadas por las cámaras de seguridad. Comienza el espectáculo con las cámaras encendidas en 
un espacio oscuro, el espectador no le concede importancia alguna, sin embargo, después descubrirá que 
formaban parte de una escenografía como uno más de sus componente, pero sin mayor relevancia. 
La ausencia de este recurso en muchas de las obras de mala voadora, el hecho de que no constituya una 
herramienta habitual en sus espectáculos no le resta importancia, bien al contrario, su utilización es 
fundamental en varios de sus trabajos, y su comparecencia se revela como respuesta a las necesidades 
de cada obra, por lo que exploran diferentes posibilidades. Incluso, cuando esta herramienta concreta 
QRHVWiSUHVHQWHSRGHPRVFRPSUREDUTXHVXLQÀXHQFLDVHPDQL¿HVWDDWUDYpVGHOHPSOHRGHUHFXUVRV
FLQHPDWRJUi¿FRVHQHVFHQDSRQLHQGRGHUHOLHYHXQDYH]PiVODGLYHUVLGDGGHUHIHUHQWHVDORVTXHDFXGH
mala voadoraHQEHQH¿FLRGHOHQULTXHFLPLHQWRGHVXVREUDV\GHOHVSHFWiFXORWHDWUDO
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Galicia vista como paisaje fantástico y 
maravilloso en la narrativa de José María Merino 
a través de “Expiación” y “El Peregrino”
Luis Miguel Robledo Vega
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Resumen: La producción narrativa del escritor español José María Merino, perteneciente al denominado 
Grupo leonés, junto a autores como Luis Mateo Díez o Juan Pedro Aparicio, tiene como característica 
principal el sentimiento fantástico que engloban la mayoría de sus cuentos y novelas. Sin embargo, no por 
ello el autor deja de lado ese terreno tan extenso que abarca lo maravilloso, mostrando, de este modo, el 
carácter mágico de la España del norte, así como la resurrección de elementos tradicionales, legendarios, 
e incluso míticos.
Mediante nuestro análisis presentaremos la problemática que supone  discernir lo maravilloso y lo 
fantástico a través de dos cuentos del escritor leonés situados en el Camino de Santiago; por un lado, 
“Expiación”, incluido en la antología Cuentos del Reino SecretoĪī\SRURWUR³(OSHUHJULQR´SHUWHQHFLHQWH
a la antología La trama ocultaĪī$WUDYpVGHODVGLYHUVDVFDUDFWHUtVWLFDVWHPiWLFDV\GHODVHPiQWLFDGH
ambos textos podremos observar el paisaje gallego como una vasta tierra en la que los límites entre lo 
posible y lo imposible se desdibujan en pos de una concepción extraordinaria de la literatura, presentando 
de este modo cómo lo fantástico, lo maravilloso, lo simbólico, y lo mítico, se han transformado para dar 
SDVRDXQDQXHYDFRQ¿JXUDFLyQDODKRUDGHDERUGDUORIDQWiVWLFRHQODOLWHUDWXUDHVSDxRODFRQWHPSRUiQHD
Palabras clave: José María Merino, narrativa, fantástico, maravilloso, Camino de Santiago
Resumo: A produción narrativa do escritor español José María Merino, pertencente ó denominado Grupo 
leonés, xunto a autores coma Luís Mateo Díez ou Juan Pedro Aparicio, ten como característica principal 
o sentimento fantástico que engloban a maioría dos seus contos e das súas novelas. Con todo, non por iso, 
o autor deixa de lado ese terreo tan extenso que abarca o marabilloso, amosando, de ese modo, o carácter 
máxico da España do norte, así coma a resurrección de elementos tradicionais, lendarios e incluso míticos. 
Mediante a nosa análise presentaremos a problemática que supón discernir o marabilloso e o fantástico a 
través dos contos do escritor leonés situados no Camiño de Santiago; por un lado, “Expiación”, incluído na 
antoloxía Cuentos del Reino SecretoĪīHSRURXWUR³(OSHUHJULQR´SHUWHQFHQWHiDQWROR[tDLa trama oculta 
Īī$WUDYpVGDVGLYHUVDVFDUDFWHUtVWLFDVWHPiWLFDVHGDVHPiQWLFDGHiPERORVWH[WRVSRGHUHPRVREVHUYDU
a paisaxe galega coma unha vasta terra na que os límites entre o posible e o imposible desdebúxanse en pos 
dunha concepción extraordinaria da literatura, presentando deste modo coma o fantástico, o marabilloso, 
RVLPEyOLFRHRPtWLFRVHWUDQVIRUPDURQSDUDGDUSDVRDXQKDQRYDFRQ¿JXUDFLyQiKRUDGHDERUGDUR
fantástico na literatura española contemporánea.
Palabras chave: José María Merino, narrativa, fantástico, marabilloso, Camiño de Santiago
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Abstract: Jose María Merino, an author who belongs to the so called Leonese Group alongside other 
authors such as Luis Mateo Díez or Juan Pedro Aparicio, produced narrative which had a fantasy touch 
as its main feature, like he had done with his tales and novels. However, Merino does not leave the 
wonderful element behind. He showed this by giving the magic nature to northern Spain and bringing 
EDFNWUDGLWLRQDOOHJHQGDU\DQGHYHQP\WKLFDOHOHPHQWV:HZLOOSUHVHQWWKHSUREOHPVRIGLɱHUHQWLDWLQJ
the wonderful and the fantastic by analysing two of his tales that are situated in the Camino de Santiago: 
on the one hand, we will analyse “Expiación”, which is part of the Cuentos del Reino Secreto anthology, 
published in 1982; on the other, there is “El peregrino”, part of the La trama oculta  anthology, published in 
2014. By observing the several themes and the semantics of both texts, we may be able to see the Galician 
scenery as a vast land in which the limits of possible and impossible become blurred, giving way to an 
extraordinary understanding of  literature in which fantasy, the wonderful, the simbolic and the mythical 
HOHPHQWVKDYHEHHQWUDQVIRUPHG:LWKWKLVWUDQVIRUPDWLRQWKHUHLVDQHZFRQ¿JXUDWLRQWRDGGUHVVWKH
fantasy in contemporary Spanish literature.
Keywords: Jose Maria Merino, narrative, fantastic, wonderful, Camino de Santiago
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1. Una nueva concepción de la literatura
A partir de 1975, con la muerte de Franco y el inicio de la Transición como telones de fondo, numerosos 
escritores verán la oportunidad de iniciar un nuevo tipo de escritura, exenta de rigideces y caracterizada 
por una absoluta libertad a la hora de concebir la obra narrativa.
Entre este grupo de escritores destaca el denominado Grupo Leonés, enmarcado dentro de la Generación 
del 68 y compuesto por autores como Luis Mateo Díez, Juan Pedro Aparicio, o José María Merino. Tal y 
FRPRUHFRJH1XULD&DUULOORĪSīHQSDODEUDVGHOSURSLR0HULQRĪSīHQTXLHQFHQWUDUHPRV
nuestro análisis, estos escritores tratarán “temas de sus obsesiones con sensación de libertad y vocación 
de independencia”.
Como punto de partida de este nuevo tipo de narrativa, encontraremos diversos ámbitos de la geografía 
rural española como espacios vertebradores de los relatos, concretamente en las antologías de cuentos 
de José María Merino, en las que  el paisaje  leonés se presenta como “una geografía rural idónea para sus 
LQFXUVLRQHVIDQWiVWLFDV´Ī&DUULOORSī
También Arcadio López Casanova, al referirse a la denominada Generación del 68, enuncia como 
características principales de dicha narrativa: “el relieve en el relato de ámbitos terruñeros o ciudad 
de provincias con todos sus rituales sociales, la incorporación de motivos folclóricos, elementos de la 
narrativa popular y oral y la presencia de un complejo imaginario mítico, dando al relato un carácter 
VLPEyOLFR\ODSUHVHQFLDUHFXUUHQWHGHODIDQWDVWLFLGDGFRPRHVHQFLD´ĪSSĥī
(QHO3UyORJRDODQRYHOD/RVLQYLVLEOHVGH0HULQR6DQWRV$ORQVRĪSīD¿UPDTXH³VXQDUUDWLYD
recoge los materiales literarios de sus propias vivencias, tanto reales como oídas y leídas, pero unas 
vivencias trascendidas por medio de recurrencias fantásticas y míticas”.
De este modo, se puede observar España como un territorio rico en materia sobrenatural, que será 
aprovechada por el escritor leonés para presentarnos situaciones totalmente ajenas a los cauces de la 
cotidianeidad. Sin embargo, cuando hablamos de una “España mágica”, no podemos olvidar los referentes 
legendarios, más relacionados con lo maravilloso que con lo fantástico. Es por ello que antes de continuar 
nuestro análisis, debemos recordar las distinciones entre ambos terrenos.
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2. Lo fantástico y lo maravilloso
Sin duda alguna fue el estructuralista búlgaro Tzvetan Todorov el primero en aportar una teoría extensa y 
elaborada acerca de las principales características y la temática del denominado “género fantástico”1, en el 
que existía  la vacilación entre una explicación racional del acontecimiento sobrenatural, o una explicación 
sobrenatural, mediante la que se aceptaba la existencia de leyes desconocidas; frente a lo maravilloso, 
que, situado en un mundo sobrenatural, no hallaba otra explicación que no fuese la aceptación de los 
fenómenos sobrenaturales en ese mundo2.
,UHQH%HVVLHUHĪSSĥ\īWDPELpQDSRUWDUiVXSURSLDGLVWLQFLyQSDUDDERUGDUORPDUDYLOORVR
(OFXHQWRPDUDYLOORVRHQODPHGLGDPLVPDHQTXHHVQRUHDOLVWDUHÀHMD\DEROHHOGHVRUGHQGHORFRWLGLDQR
RDOPHQRVORTXHHVWiHQGHVRUGHQSDUDXQFLHUWRSHQVDPLHQWRĬ«ĭ(QHVWHVHQWLGRORPDUDYLOORVRHVPHQRV
extraño o insólito de lo que parece; redime el rebelde universo real y lo vuelve conforme a lo que espera el 
sujeto, entendido a la vez como el representante del hombre universal y de la comunidad.
y lo fantástico:
Así como lo maravilloso es el lugar de lo universal, lo fantástico es el de lo singular en el sentido jurídico. 
Todo acontecimiento, en este tipo de relatos, es una excepción. Lo maravilloso exhibe la norma; lo fantástico 
H[SRQHFyPRHVDQRUPDVHPDQL¿HVWDVHUHDOL]DRFyPRQRSXHGHQLPDWHULDOL]DUVHQLPDQLIHVWDUVH
Por estas razones, situaremos, por un lado, lo maravilloso en un mundo en el que lo sobrenatural encuentra 
cabida y lo fantástico en un mundo cotidiano que sirva de referente al lector3.
'DYLG5RDVĪSS\īGH¿HQGHTXHORIDQWiVWLFRUHYHODDOJRTXHYDDWUDVWRUQDUQXHVWUDUHDOLGDG
y lo distingue de lo maravilloso cristiano, usando como explicación el código religioso que sirve de soporte 
a esa realidad, y del realismo maravilloso, que es aquel que plantea la coexistencia no problemática de lo 
real y lo sobrenatural en un mundo semejante al nuestro.  Frente a lo maravilloso cristiano o lo fantástico, 
en el realismo mágico lo sobrenatural se encuentra adaptado a la cotidianeidad, pero no por ello causa 
WUDQVJUHVLyQRVXEYHUVLyQDOJXQDHQHOPXQGRGHOOHFWRUĪYpDVHFRPRHMHPSORPedro Páramo de Juan Rulfo, 
o Cien años de soledadGH*DEULHO*DUFtD0iUTXH]ī4.
(QHVWHVHQWLGRREVHUYDPRVXQHOHPHQWRFRP~QHQWRGDVODVGH¿QLFLRQHVDSRUWDGDVODFRQ¿JXUDFLyQGHO
HVSDFLRDODKRUDGHGH¿QLUDQWHTXpQRVHQFRQWUDPRV3HURĨTXpRFXUUHFXDQGRHOUHODWRQRQRVDSRUWDORV
GDWRVVX¿FLHQWHVVREUHHOHVSDFLRHQHOTXHVLW~DQWDQWRHOSHUVRQDMHFRPRHOOHFWRU"3DUDUHVSRQGHUDHVWD
pregunta recurriremos a dos relatos de José María Merino, a través de los cuales trataremos de mostrar 
cómo lo maravilloso y lo fantástico pueden convivir en el mismo orden, llegando a confundirse entre sí.
1 El entrecomillado se debe a la problematización a la hora de etiquetar lo fantástico como “género” o “subgénero” 
literario.
2 Sin embargo, es cuanto menos reseñable destacar que  autores como Roger Caillois o Louis Vax también 
dedicaron parte de sus estudios a la distinción entre lo fantástico y lo maravilloso antes que Todorov. Hemos 
seleccionado a este primero por ser el más destacado, ya que la bibliografía es amplísima y hay bastantes 
GL¿FXOWDGHVPHWRGROyJLFDVORTXHSURYRFDTXHFXDOTXLHULQWHQWRGHDERUGDUHOWHPDUHVXOWHUHGXFFLRQLVWD
3 Véanse como ejemplos de literatura maravillosa los cuentos feéricos o de Hadas, y como ejemplo de literatura 
IDQWiVWLFD³(ODUHQHUR´GH+RɱPDQQFRQVLGHUDGRLQLFLDGRUGHORIDQWiVWLFR
(VLPSRUWDQWHVXEUD\DUODQRWRULDLQÀXHQFLDGHORVDXWRUHVSURFHGHQWHVGHOBoom Hispanoamericano en la producción 
narrativa de José María Merino y el resto de autores del Grupo leonés.
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3. El camino de Santiago: un espacio fantástico
a. “Expiación”: ¿un cuento maravilloso o una reescritura fantástica del mito?
Comenzaremos nuestro análisis con “Expiación”, cuento del autor leonés perteneciente a su primera 
antología Cuentos del Reino SecretoĪī(VWDDQWRORJtDUHFRJHODSULPHUDSURGXFFLyQFXHQWtVWLFDGH-RVp
0DUtD0HULQRUH¿ULpQGRVHHOWtWXORDHVHQRUWHGH(VSDxDFRPROXJDUPiJLFROHJHQGDULR\PtWLFR8Q
Norte en el que los límites entre lo posible y lo imposible quedan desdibujados en pos de una nueva 
concepción que presenta España como una tierra rica en folklore y fantasticidad.
En el relato que hemos escogido, “Expiación”, se nos presenta la historia de un individuo cuyo peregrinaje 
es el fruto de un crimen cometido en otro tiempo. Ese crimen no es otro sino la muerte de su hermano 
debido a una disputa de carácter familiar. Es por ello que el protagonista debe errar sin descanso en una 
SHUHJULQDFLyQSRUWRGRHOPXQGRFRQHO¿QGHH[SLDUVXSHFDGR)LQDOPHQWHUHWRUQDDORULJHQGHVXIDOWD
ĪHOFDVWLOORHQHOTXHDVHVLQyDVXKHUPDQRīOXJDUHQHOTXHHOHQIUHQWDPLHQWRIUDWHUQDOTXHSURYRFyVX
condición de maldito volverá a suceder; sin embargo, en esta ocasión, será el protagonista quien acabe 
asesinado a manos de su hermano, por lo que cambiarán las tornas y será este último el condenado a 
repetir el largo camino de su hermano, y por ende, a cargar con la culpa de su pecado.
A la hora de analizar este relato nos encontramos con un comienzo in medias res:
Divisó a lo lejos el promontorio que anunciaba la visión del valle y se admiró entonces de su buen paso, 
ya que, a su juicio, había transcurrido poco tiempo desde la siesta. Luego, la misma idea de tiempo le hizo 
VRQUHtU$HVWDVDOWXUDVGHVXYLGDHOWLHPSRFDUHFtDGHVLJQL¿FDGR\ORVGtDVVHVXFHGtDQFRPRORVVLPSOHV
claroscuros de uno solo, girando sobre sí mismos, repitiéndose de modo exacto, aunque con alguna sutil 
PRGL¿FDFLyQHQORVSDUDMHV\ODVJHQWHVGHOFRQWRUQR
Merino, 2015, p. 156
Las coordenadas espacio temporales que aparecen al inicio del relato no sirven al lector para ubicarse 
en la historia, ni para establecer un correferente real. Sin embargo, más adelante se aporta información 
relevante acerca del mundo:
Con el paso del tiempo, apenas concedía atención al mundo que lo rodeaba. Recorrían las rutas peregrinas, 
en dirección a sus apuestas puntas, hombres a pie y hombres cabalgando a lomos de caballerías o subidos en 
carromatos tirados de bueyes. Pero también vehículos vertiginosos que ningún animal arrastraba y en los que 
EULOODEDHOVROFRQUHÀHMRVGHFRUD]D
Merino, 2015, p. 156
Este fragmento nos revela un hecho bastante reseñable: el protagonista de nuestro relato ha asistido a 
la evolución de ese mundo. De este modo, se nos presenta un individuo errante, que ha de contemplar 
el paso del tiempo sin poder hacer nada, ya que “su misma senectud coexistía con su pubertad, y solo 
el horrendo pecado cometido había hecho posible que ambas estuviesen tan separadas dentro de él” 
Ī0HULQRSī$HVWRKHPRVGHDxDGLUTXHHOSURSLR0HULQRĪSīLQGLFyTXHCuentos del reino 
secreto “es una recreación de ciertos parajes leoneses, rurales y urbanos de mi infancia y adolescencia, con 
la intención de introducir en ellos historias fantásticas”. Es interesante observar cómo la información 
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extratextual nos sirve para deducir el tipo de texto al que nos enfrentaremos, pues la aclaración del 
escritor nos acerca al terreno fantástico al encontrar referentes pertenecientes a la realidad5.
El pecado del protagonista se nos explica más adelante:
Su pecado no era solo el haber matado a su hermano. La muerte de su hermano había sido el resultado de 
XQDODUJDULYDOLGDGHQODTXHDFDVRQLQJXQRGHORVGRVIXHYHUGDGHURSURWDJRQLVWDVLQRXQUHÀHMRGHRVFXUDV
tensiones ajenas. Y aunque la soledad obsesiva de tantos años le había dado al recuerdo del suceso una 
comezón cainita, lo cierto era que su remordimiento primero se originó, sobre todo, más que en aquella 
muerte, en la conciencia de sus resultados.
Merino, 2015, p. 158
Pese a que más adelante el autor hace referencia a la historia desencadenante de este pecado que sufre 
HOSURWDJRQLVWDHOKHFKRGHTXHDSDUH]FDVHxDODGRHOPLWRHVXQDGHODVFDUDFWHUtVWLFDVTXHGH¿QHQOR
fantástico postmoderno: la reescritura de los mitos. En este caso, del mito de Caín y Abel. De modo 
TXHWDOFRPRLQGLFD$QD&DVDVĪSī³ORTXHVHPDQWHQtDDOHMDGRGHQRVRWURVVHFXHODHQQXHVWUD
UHDOLGDGGHWRGRVORVGtDVFRQ¿JXUiQGRVHFRPRXQDH[FHSFLyQ\HQWDQWRH[FHSFLyQFRPRXQDDPHQD]D´
Posteriormente el relato nos dirige a un tiempo pasado, propio de los relatos maravillosos. Esta vuelta 
DOSDVDGRWDPELpQDSRUWDDODKLVWRULDFLHUWRFDUiFWHUOHJHQGDULRTXHSXHGHLGHQWL¿FDUHOUHODWRFRQOD
denominada leyenda cristiana de la que habla David Roas. 
Sin embargo, tiene lugar otra interesante aportación que nos hace pensar en la historia como un relato 
fantástico, y ello puede observarse en el siguiente fragmento:
Una vez, en Roma, encontró un peregrino que hablaba el lenguaje familiar. Era joven y presentaba en su 
frente la cicatriz de una quemadura, acaso recuerdo infamante de algún castigo. Comenzó a hablar con él, 
le preguntó por aquel país común de montañas y de ríos trucheros, y poco a poco se atrevió a interesarse 
también por su tierra y su casa.
Merino, 2015, p. 160
6LJXLHQGRODVOtQHDVGH$QD&DVDVĪSīWRGRDSXQWDDTXHQRVHQFRQWUDPRVDQWHXQDUHHVFULWXUD
fantástica en la que se produce supresión y ampliación. En el relato intertextual se producen ausencias 
de información, por ejemplo, la aparición del individuo con el que se encuentra el protagonista es Caín, 
sin embargo esto no se revela de manera explícita al lector, pero la señal en la frente nos sirve, a los 
lectores conocedores del mito, como clave para saber cuál es el hipotexto que se encuentra dentro del 
hipertexto. Al mismo tiempo, se amplía la información acerca de Caín tras sufrir el castigo por la muerte 
de su hermano; en este caso se nos narra el encuentro y la interacción con otro individuo que cometió su 
mismo pecado, y que, por consiguiente, también está condenado a un eterno peregrinaje.
(VWDLGHDGHVXSUHVLyQ\DPSOLDFLyQYLHQHUHODFLRQDGDDVXYH]FRQODLGHDGH5RVDOED&DPSUDĪ
SīVREUHORVVLOHQFLRVTXHGH¿QHQORIDQWiVWLFR
Cualquier explicación, aun la más monstruosa, resulta tranquilizadora, en tanto que da cuenta de algún grado 
GHUDFLRQDOLGDGRSRUORPHQRVGHXQDLUUDFLRQDOLGDGFRGL¿FDGD/R~QLFRTXHVXJLHUHDELVPRVLQFDOPDEOHV
es la ausencia. Una ausencia de la que podemos sospechar que no responde a una voluntad de ocultamiento 
por parte del narrador, ni tampoco a su ignorancia, sino al presumible vértigo de la nada.
5 El referente en estos cuentos es la zona del Camino de Santiago que une Castilla León y Galicia.
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Este vacío, en el caso de la identidad explícita de Caín, responde a la denominada intertextualidad temática 
TXHUHVSRQGHUtDDODUHIXQGLFLyQGHSHUVRQDMHVRHVFHQDVSDUDGLJPiWLFDVGHODOLWHUDWXUDXQLYHUVDOĪ$QGUpV
6XiUH]SīTXHDOHQFRQWUDUVHVLWXDGDVHQRWURHVFHQDULRĪHO&DPLQRGH6DQWLDJRHQHVWHFDVRī
SURYRFDQSRUXQODGRODUXSWXUDGHH[SHFWDWLYDVGHOOHFWRUĪODLQFOXVLyQGHOPLWRFDLQLWDHQHOQRUWHGH
(VSDxDī\HOMXHJRFRQODLQFHUWLGXPEUH\ODDPELJHGDGJHQHUDGDVSRUODRPLVLyQGHXQDEXHQDSDUWH
GHODLQIRUPDFLyQĪHOHQFXHQWURFRQ&DtQīĪ5RDVSī
De este modo, “Expiación”, se nos presentaría como un aparente cuento maravilloso, que realmente no 
HVVLQRXQDUHHVFULWXUDIDQWiVWLFDGHOPLWRTXHUHVSRQGHDXQD\X[WDSRVLFLyQFRQÀLFWLYDHQWUHORVyUGHQHV
GHODUHDOLGDGĪ5RDVSīSXHVXQPLWRWDQDQWLJXRFRPRHOGH&DtQSHQHWUDHQHOSDLVDMHHVSDxRO
desactivando cualquier expectativa por parte de los lectores, que verán cómo dicha historia transgrede su 
concepción de la realidad. Para situar la historia, hemos de recurrir a un elemento extratextual, en este 
caso, el título que compone la antología Cuentos del Reino secreto, que según el propio autor ha indicado en 
QXPHURVDVRFDVLRQHVWUDWDGHUHÀHMDUGHPDQHUDPiJLFDVXVYLYHQFLDVHQHOQRUWHHVSDxROTXHULHQGRHQ
esta ocasión aportarle un toque mítico, pues como bien ha reseñado el propio Merino, el mito no es sino 
la mejor explicación posible a la realidad que nos rodea. 
b. Lo fantástico en “El peregrino”
Este relato, cuyo tema principal es la alteración del espacio tiempo, mediante la que un personaje del siglo 
XII viaja a la época actual, nos narra cómo un abuelo y su nieto viven un extraño suceso acaecido cerca 
de uno de los albergues del Camino de Santiago, concretamente en la ruta que une León y este último. 
7UDVDWHQGHUDXQVXSXHVWRSHUHJULQRKHULGRDWDYLDGRFRQURSDMHVDQWLJXRV\TXHD¿UPDVHU$\PHULFK
Picaud, personaje del siglo XII al que se le atribuye la última parte del Codex Calixtinus, que servía como 
guía a los peregrinos que hacían el Camino de Santiago. Cuando intentan acompañar al extraño personaje 
hacia su destino, este desaparece entre la niebla como por arte de magia. El nieto queda impresionado y 
HODEXHORWUDWDGHDSRUWDUXQDVROXFLyQUDFLRQDODOVXFHVRD¿UPDQGRTXHVHWUDWDEDGHDOJ~QLQGLYLGXRFRQ
un trastorno mental. Finalmente el relato acaba tal como comienza, José Mari y su abuelo recuerdan la 
extraña historia, sin embargo, en este caso, es el abuelo el que se decanta por la explicación sobrenatural 
PLHQWUDVTXHVXQLHWRLQWHQWDUHFXUULUDODOyJLFD(OUHODWR¿QDOL]DFRQXQDPDQR³DFDULFLDQGR´HOGLQDUGH
oro, proveniente del peregrino, que guarda José Mari en su bolsillo y que le entregó su abuelo.
A diferencia del relato anterior, en este, sí que tenemos certeza del lugar en el que ocurre el acontecimiento, 
SRUORTXHHOOHFWRUSXHGHLGHQWL¿FDUVHSHUIHFWDPHQWH³3RUHMHPSORODFDVDHVWDEDGLVHxDGDFRQDUUHJORD
FLHUWRVSDWURQHVUDFLRQDOLVWDVGHDUTXLWHFWXUDGHYDQJXDUGLDĬ«ĭDGHPiVVHDO]DEDDODRULOODGHO&DPLQR
GH6DQWLDJR´Ī0HULQRSī
$O H[LVWLU XQ FRUUHIHUHQWH UHDO GHOPXQGR TXH VH SUHVHQWD HQ HO WH[WR HO OHFWRU SXHGH LGHQWL¿FDUOR
cumpliendo de este modo una de las principales teorías del planteamiento fantástico.
También la descripción del personaje que encuentran abuelo y nieto, en este caso, el peregrino, sirve 
como indicio para aumentar el efecto fantástico de dicha historia
El resto de sus pertenencias consistían en una pequeña capa y un sombrero, también de cuero grueso, un 
largo bastón con un extremo rematado por una pieza picuda, una gran calabaza seca, con algo de agua 
dentro, y un zurrón. Cosida al ala del sombrero mediante cuatro agujeritos, había una gran concha de vieira.
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Merino, 2014, p. 140
(OKHFKRGHODGHWDOODGDGHVFULSFLyQGHOSHUVRQDMHSURYRFDTXHHO OHFWRUSXHGDLGHQWL¿FDUHOPRGRGH
vestir con otra época. Esto indica la irrupción de un elemento perteneciente al pasado en un tiempo 
presente6. Merino suele jugar mucho en sus cuentos con este tipo de elementos, introduciendo de este 
modo, hechos pertenecientes al pasado en el presente, ya sea mediante espectros o viajeros del tiempo. 
(OSURSLR-RVp0DULLGHQWL¿FDUiDFRQWLQXDFLyQORVURSDMHVGHOLQGLYLGXRH[SOLFDQGRTXH
Todo el atuendo era propio de aquellos peregrinos de los grabados antiguos, o de las imágenes de santos 
cuando visten con esas trazas: la pequeña capa de cuero que llaman esclavina, el hábito de ese tejido que ya 
no se fabricaba, estameña, el camisón de lino muy tosco, también de aire antiguo y casero, como lo demás, 
el sombrero con la concha, el bordón aguzado en un extremo y el resto de las prendas del atavío. También 
llevaba un cinturón muy ancho con una hebilla que debía de haber sido hecha a mano por algún herrero.
Merino, 2014, p. 141
A dicha descripción debemos añadir la apreciación de la abuela según la que “todo esto parece de la época 
de Maricastaña” o la que indica que “el misterioso personaje hablaba un idioma  muy particular, una 
HVSHFLHGHIUDQFpV´Ī0HULQRSī
En numerosas ocasiones, lo fantástico halla su transgresión mediante la introducción del pasado en el 
SUHVHQWHGHPRGRTXHWLHQHOXJDUXQD\X[WDSRVLFLyQFRQÀLFWLYDHQWUH ORVyUGHQHVGH ODUHDOLGDGWDO\
FRPRLQGLFD'DYLG5RDVĪSīVLHQGRHVWDXQDGHODVSULQFLSDOHVFDUDFWHUtVWLFDVGHORIDQWiVWLFR
postmoderno.
Más adelante se desvela la identidad del extraño peregrino cuando el abuelo explica que “se cree un 
peregrino muy antiguo, y además un peregrino famoso, el que escribió la última parte del Codex Calixtinus, 
ODSULPHUDJXtDTXHVHKL]RSDUDUHFRUUHUHO&DPLQRGH6DQWLDJRHQHOVLJOR;,,´Ī0HULQRSī(Q
HOPLVPRIUDJPHQWRVHGHVYHODHOQRPEUHGHOSHUHJULQRLGHQWL¿FDGRFRPR$\PHULFK3LFDXG
/RPiV UHYHODGRU OOHJDDO¿QDOGHO UHODWR WUDV ODGHVDSDULFLyQPLVWHULRVDGHOSHUHJULQRHQ ODQLHEOD \
mediante el recuerdo de abuelo y nieto, cuando, tras aportar José Mari una explicación “lógica” al extraño 
suceso, sucede lo siguiente: “estábamos solos, pero en el bolsillo derecho del pantalón sentí de repente el 
tacto de una mano, que parecía acariciar ese dinar de oro del peregrino que el abuelo me regaló y que llevo 
VLHPSUHFRQPLJR´Ī0HULQRSī(O¿QDOGHOUHODWRSRGHPRVUHODFLRQDUORDOLJXDOTXHHQDQWHULRU
con los “silencios de lo fantástico” de Rosalba Campra, pues se produce un vacío de información, que a 
VXYH]SURYRFDODYDFLODFLyQRDPELJHGDGGHODTXHKDEODED7]YHWDQ7RGRURYĪSXHVGHVFRQRFHPRVVLOD
VHQVDFLyQTXHSHUFLEH-RVp0DULDO¿QDOGHOUHODWRHVUHDORVLPSOHVXJHVWLyQī7DPELpQHOKHFKRGHTXH
ODKLVWRULDFRPLHQFHFRQHOSURWDJRQLVWDFRPRQDUUDGRU\FRPRFHQVXUDĪ%HOOHPLQ1RHOSīQRV
SHUPLWHFDOL¿FDUHOUHODWRFRPRIDQWiVWLFR
Conclusión
Ambos textos pertenecen al ámbito de lo fantástico pese a que el primero presente algunas características 
que podrían indicarnos que nos encontramos ante un relato maravilloso, como pueden ser la forma 
de leyenda, el componente mítico, el código religioso, o la ubicación del relato en un tiempo y lugar 
6 Como ejemplo similar podemos usar Drácula de Bram Stoker, en el que un personaje perteneciente al siglo XV 
Ī9ODG7HSHVīLQYDGHHO/RQGUHVYLFWRULDQRGHOVLJOR;,;
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aparentemente indeterminados. Podemos observar las siguientes semejanzas entre ambos relatos.
Irrupción de un elemento sobrenatural en el orden cotidiano: en el caso del primer relato, podemos 
observar, por un lado, la introducción del propio personaje protagonista, cuyo rol de maldito y cuya 
ORQJHYLGDGOHFRQ¿HUHQXQFDUiFWHUVREUHQDWXUDO\SRURWURODLQWURGXFFLyQGHXQSHUVRQDMHSHUWHQHFLHQWH
DOLPDJLQDULRPtWLFRĪ&DtQīPLHQWUDVTXHHQ³([SLDFLyQ´VHQRVSUHVHQWDXQSHUVRQDMHKLVWyULFR$\PHULFK
Picaud, en este caso, que, habitante del pasado, “invade” el tiempo presente y lo transgrede.
Esa irrupción de seres que se encuentran situados en otros planos temporales, como Picaud, u otros 
SODQRV¿FFLRQDOHVFRPR&DtQTXHSHUWHQHFHDLa Biblia, implica que en ambos relatos se produce una 
\X[WDSRVLFLyQFRQÀLFWLYDGH ORVyUGHQHVGH OD UHDOLGDG WDO \ FRPR LQGLFD5RDVSDUDFDUDFWHUL]DU D OD
narrativa fantástica postmoderna. En el caso de “Expiación”, es el mito el que irrumpe en la realidad, 
PLHQWUDVTXHHQ³(OSHUHJULQR´HOFRQÀLFWRWLHQHOXJDUDOLQWURGXFLUVHHOSDVDGRĪHOVLJOR;,,UHSUHVHQWDGR
SRU3LFDXGīHQHOSUHVHQWH
Los denominados “Silencios de lo fantástico” de Rosalba Campra. En “Expiación” podemos observar 
la omisión del nombre de Caín cuando el narrador lo describe como a un peregrino más, mientras que 
en “El peregrino”, se dan dos vacíos principales: por un lado, en la aparición y desaparición del extraño 
SHUVRQDMHFX\RRULJHQ\¿QDOTXHGDHQHODLUH\SRURWURHQHO¿QDOGHOUHODWRFXDQGR-RVp0DULQRWD
cómo una mano le acaricia el bolsillo en el que guarda la moneda de oro que pertenecía al misterioso 
individuo.
En ambos relatos Galicia, especialmente el Camino de Santiago, se presenta como un lugar propicio 
para lo fantástico. Esto tiene su origen en la narrativa construida por los autores del Grupo Leonés, 
FX\DVKLVWRULDV ĪHQVXJUDQPD\RUtDīVHHQFXHQWUDQKiELOPHQWHVLWXDGDVHQHO1RUWHHVSDxROFRPRHMH
vertebrador de los sucesos sobrenaturales. En este aspecto, puede relacionarse con la visión de lo “real 
maravilloso” americano, como defendía Alejo Carpentier en el prólogo a El reino de este mundo, y el espacio 
mítico de Macondo de García Márquez en Cien años de soledad, sociedades en cierto modo muy ancladas 
HQHOSHQVDPLHQWRSULPLWLYR\GRQGHORPDUDYLOORĪQRIDQWiVWLFRīVHFUHHSRVLEOH
La temática de ambas historias, que a su vez es bastante recurrente en la narrativa fantástica postmoderna, 
es la misma: la alteración del continuo espacio tiempo, pues tanto el protagonista de “Expiación”, como 
el de “El peregrino” son capaces de llevar a cabo saltos bastante considerables en el espacio tiempo, 
viajando el primero al pasado para quedar libre de su pecado, condenando a su hermano, mientras que el 
peregrino realiza un salto temporal entre los siglos XII y XX.
(OFRPSRQHQWHPHWD¿FFLRQDODSDUHFHHQDPERVUHODWRV\DTXHQL ODH[LVWHQFLDGH&DtQPiVDOOiGHVX
FDUiFWHU¿FFLRQDOFRPRSHUVRQDMHGHLa Biblia, ni la atribución de la última parte del Codex Calixtinus a 
Picaud están probadas. 
(VFXDQWRPHQRVUHVHxDEOHTXHSHVHDTXHDPERVUHODWRVVHLGHQWL¿FDQFRPRIDQWiVWLFRVODFRQWDPLQDFLyQ
GHORPDUDYLOORVRHQHOSULPHURHVEDVWDQWHVLJQL¿FDWLYDGHPRGRTXHODWD[RQRPtDJHQpULFDLPSXHVWDSRU
autores como Todorov o Caillois se rompe a favor de la libertad del autor capaz de concebir la narrativa 
fantástica como un juego en el que las limitaciones genéricas que otros autores habían impuesto no 
tienen cabida.
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Cuando se desplomen los puentes: 
Relación entre el pensamiento estético 
de Samuel Beckett y Anton Webern
Jesús Moares Lameiro
Ī8QLYHUVLGDGHGH9LJRī
jesusmoares@yahoo.es
Resumen: De los diferentes estudios comparativos sobre la obra de Samuel Beckett se desprenden dos 
REVHUYDFLRQHV SULQFLSDOHV Īī 'LIHUHQWHV DQiOLVLV DUURMDQ GLIHUHQWHV FRQFOXVLRQHV LQFOXVR D YHFHV SRU
ORPHQRV HQ DSDULHQFLD FRQWUDGLFWRULDV Īī /RV MXLFLRV VRQ FRQVHFXHQFLD GLUHFWD GHOPRGR HQ TXH VH
establecen las comparaciones. Estas vienen casi siempre sustentadas por “puentes” que permiten establecer 
asimilaciones entre artes diferentes.
Existen diferentes tipos de puentes dependiendo del autor que los construye, de su intención y del campo 
profesional al que pertenecen. Todos ellos implican la intrusión por parte del crítico en el pensamiento del 
autor estudiado. 
En este artículo se estudia la relación entre el pensamiento estético de Samuel Beckett y el del compositor 
austriaco Anton Webern. El precedente y la equivalencia de la estética dramática de Beckett es la música 
de Webern. Sin embargo, todos los estudios sobre la música en Beckett no sirven para probar este hecho 
ya que están construidos sobre puentes, y es por ello que cada estudio obtiene un resultado diferente.
Cuando todos los puentes se desplomen quedaremos sumergidos en el pensamiento del autor; en el estado 
en que ese pensamiento aún no se ha convertido en literatura, pintura o música; en el nivel en que la 
materialización todavía no diferencia, etiqueta o confunde. En este nivel aparecerá nítidamente la relación 
entre el pensamiento estético de Samuel Bekcett y Anton Webern.
Palabras clave: Beckett, Webern, estética, literatura comparada
Resumo: Dos diferentes estudos comparativos sobre a obra de Samuel Beckett despréndense dúas 
REVHUYDFLyQV SULQFLSDLVĪī 'LIHUHQWHV DQiOLVHV DUUR[DQ GLIHUHQWHV FRQFOXVLyQV PHVPR iV YHFHV SROR
PHQRVHQDSDUHQFLDFRQWUDGLWRULDVĪī2V[Xt]RVVRQFRQVHFXHQFLDGLUHFWDGRPRGRHQTXHVHHVWDEOHFHQ
as comparacións. Estas veñen case sempre sustentadas por “pontes” que permiten establecer asimilacións 
entre artes diferentes.
Existen diferentes tipos de pontes dependendo do autor que as constrúe, da súa intención e do campo 
profesional ao que pertencen. Todos elas implican a intrusión por parte do crítico no pensamento do autor 
estudado. 
Neste artigo estúdase a relación entre o pensamento estético de Samuel Beckett e o do compositor 
austriaco Anton Webern. O precedente e a equivalencia da estética dramática de Beckett é a música de 
Webern. Con todo, todos os estudos sobre a música en Beckett non serven para probar este feito xa que 
están construídos sobre pontes, e é por iso que cada estudo obtén un resultado diferente. 
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Cando todas as pontes esborrállense quedaremos mergullados no pensamento do autor; no estado en que 
ese pensamento aínda non se converteu en literatura, pintura ou música; no nivel en que a materialización 
aínda non diferenza, etiqueta ou confunde. Neste nivel aparecerá nítidamente a relación entre o pensamento 
estético de Samuel Bekcett e Anton Webern
Palabras chave: Beckett, Webern, estética, literatura comparada
Abstract: Two main observations can be observed from the various comparative studies of the work 
RI6DPXHO%HFNHWW Īī'LɱHUHQWDQDO\VHVREDWDLQGLɱHUHQWDQGHYHQDW WLPHV ĥ DW OHDVW LQDSSHDUDQFH
FRQWUDGLFWRU\FRQFOXVLRQV Īī7KHFRQFOXVLRQVDUHDGLUHFWUHVXOWRIWKHZD\ LQZKLFKFRPSDULVRQVDUH
established. These are almost always underpinned by “bridges” that allow to establish assimilation between 
GLɱHUHQWDUWV
7KHUHDUHGLɱHUHQWW\SHVRIEULGJHVGHSHQGLQJRQWKHDXWKRUZKREXLOGVWKHPRIKLVLQWHQWLRQDQGWKH
SURIHVVLRQDO¿HOGWRZKLFKWKH\EHORQJ$OORIWKHPLQYROYHLQWUXVLRQE\WKHFULWLFLQWKHDXWKRU¶VWKRXJKW
studied.
This article explores the relationship between the aesthetic thought of Samuel Beckett and the Austrian 
composer Anton Webern. The precedent and the equivalence of the dramatic aesthetic of Beckett is the 
music of Webern. However, all the studies about the music in Beckett do not serve to prove this fact, since 
WKH\DUHEXLOWRQEULGJHVDQGLVIRUWKLVUHDVRQWKDWHDFKVWXG\JLYHVDGLɱHUHQWUHVXOW
When all the bridges fall we will be immersed in the thought of the author; in the state that this thought 
still has not become in literature, painting and music; at the level in which the realization still does not 
GLɱHUHQWLDWHODEHORUFRQIXVHG7KLVOHYHOZLOOFOHDUO\VKRZWKHUHODWLRQVKLSEHWZHHQWKHDHVWKHWLFWKLQNLQJ
of Samuel Bekcett and Anton Webern.
Keywords: Becket, Webern, aesthetic, comparative literature
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Cuando dentro del ámbito de la Literatura Comparada se comparan autores pertenecientes a disciplinas 
GLIHUHQWHVĪP~VLFD\OLWHUDWXUDHQHVWHFDVRīOOHJDXQPRPHQWRHQHOTXHXQDYH]UHDOL]DGDVDSUR[LPDFLRQHV
JHQHUDOHVODGLVWDQFLDHQWUHHVDVGLVFLSOLQDVVHYXHOYHLUUHGXFWLEOHĪHQQXHVWURFDVRĨFyPRFRPSDUDPRVXQD
SDUWLWXUDFRQXQWH[WRGUDPiWLFR"ī'HQRPLQDPRVSXHQWHDOPHFDQLVPRTXHORVGLYHUVRVLQYHVWLJDGRUHV
XWLOL]DQSDUDWUDWDUGHVDOYDUHVDGLVWDQFLDFUHDQGRXQHVSDFLRLJXDODGRĥDUWL¿FLDOPHQWHĥHQHOTXHSRGHU
establecer la comparación.
Los puentes van a condicionar el análisis y en algunos a casos a problematizarlo. Es así que Beckett ha 
sido circunscrito a movimientos estéticos tan diferentes, e incluso opuestos, como el Surrealismo, el 
Neoclasicismo, el Modernismo, el Postmodernismo, el Existencialismo, el Nihilismo, el Expresionismo, 
el Serialismo, y otros que no ostentan etiquetas tan reconocidas.
El modo en que nosotros proponemos abordar el estudio comparativo entre Beckett y Webern es el 
siguiente. El arte es un sistema que se puede considerar estructurado en dos niveles: un Nivel Primario, 
en el que reside el pensamiento, no solo estético, del autor; y un Nivel Secundario, generado por el 
anterior, en el que ese pensamiento se materializa en obra de arte a través del material que el artista 
utilice1. (VWDEOHFHUFRPSDUDFLRQHVHQHO1LYHO6HFXQGDULRVXSRQGUtDWHQHUTXH GH¿QLUXQFDWiORJRGH
FRUUHVSRQGHQFLDV TXH SHUPLWLHVH OD HTXLSDUDFLyQ GH HOHPHQWRV SURSLRV GH FDGD GLVFLSOLQD ĪWpUPLQRV
FRPRIUDVHQDUUDWLYD\IUDVHPXVLFDOULWPRQDUUDWLYR\PXVLFDOWH[WXUDWHPSR\RWURVī'HHVWDPDQHUD
se podrían atribuir distintas graduaciones a parámetros esencialmente iguales. Este podría ser un camino. 
Pero existe otro camino más seguro consistente en disponer las comparaciones en el Nivel Primario. En 
HVWHQLYHOODHVSHFL¿FLGDGTXHQRVOOHYDDGLVWLQJXLUXQDVGLVFLSOLQDVDUWtVWLFDVGHRWUDVQRVHKDSURGXFLGR
De hecho, para que exista correspondencia en el Nivel Secundario tiene que haberla en el Primario.
La literatura, la música, la pintura, son, en última instancia, medios a través de los cuales se expresa el 
SHQVDPLHQWRGHXQDXWRU(VWDD¿UPDFLyQGHFDUiFWHUD[LRPiWLFRDOFDQ]DXQDVLJQL¿FDFLyQPiVFODUD
cuando nos referimos a la literatura de Beckett ya que en todas sus obras, en cualquiera de los géneros 
\PHGLRVTXHXWLOL]yHOPHGLRDSDUHFHHOHYDGRDXQSULPHUSODQRFRQHO¿QH[SUHVRGHKDFHUSDWHQWHVX
3DQWLQLĪīGHVWDFDTXH³/RTXHPDQWLHQHMXQWDVĬODVH[SHULHQFLDVDUWtVWLFDVFRQFUHWDVĭHVORHVSHFt¿FDPHQWH
literario, no entendiendo por esta expresión la “literaliedad” de la que tanto se ha hablado en los ámbitos 
IRUPDOLVWDV\HVWUXFWXUDOLVWDVVLQRPiVELHQHOSDSHOGHPHGLDGRUJHQHUDOGHODFRPXQLFDFLyQĥHQWUHODVDUWHVHQ
HVWHFDVRĥTXHODOHQJXD\ODOLWHUDWXUDWHUPLQDQVLHPSUHSRUGHVHPSHxDU/DOLWHUDOLHGDGYLVWDSXHVQRFRPRXQD
FXDOLGDGĥIXQFLyQIRUPDOĪĨTXLQWDHVHQFLDO"īFRP~QDGLVWLQWRVWH[WRVVLQRDOFRQWUDULRFRPRXQGLVFXUVR\FRPR
SUiFWLFDGHWUDGXFFLyQLQWHUVHPLyWLFDHLQWHUĥKXPDQD´
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IUDFDVRRLQDGHFXDFLyQĨ4XpVLJQL¿FDTXHHOPHGLRIUDFDVH"TXHUHVXOWDLQDGHFXDGRSDUDODWUDQVPLVLyQ
del pensamiento de su  autor2.
/D QHFHVLGDG \ MXVWL¿FDFLyQ GHO XVR GH HVWH PRGR GH FRPSDUDU TXH VH FRQVWLWX\H HQ KHUUDPLHQWD
PHWRGROyJLFDVHKDGHVDUUROODGRHQRWURDUWtFXORĪ0RDUHV/DPHLURīSRUORTXHQRQRVGHWHQGUHPRV
HQHOORDKRUD7HQJDPRVSUHVHQWHQRREVWDQWHTXH ĪīHQHO LQWHQWRGH OD/LWHUDWXUD&RPSDUDGDSRU
encontrar un enfoque más amplio que el actual y un sistema que contemplara todos los puntos de vista, 
3DQWLQLĪīDSXQWDTXH³(OPpWRGRHOHJLGRWLHQHTXHVHUDMHQRDODDUELWUDULHGDGDODWUDVODFLyQGH
PRGHORVGHHVWXGLRGHXQDUWHDRWURĪDSOLFDFLyQGHPpWRGRVOLQJtVWLFRVSRUHMHPSORDSOLFDGRVDODQiOLVLV
GHXQDSLQWXUDī´ĪīDFRPHWHUODVFRPSDUDFLRQHVHQHO1LYHO3ULPDULRVLJQL¿FDUHFRQRFHUORVSXHQWHV\
evitar su uso.
1. Los estudios sobre Beckett y la música
Edward Beckett, sobrino de Samuel Beckett, declara en 1998, en el prólogo del libro editado por Mary 
Bryden, Samuel Beckett and Music, que  espera que su libro arroje alguna luz sobre el, hasta ahora 
relativamente inexplorada, área de Beckett y la música. Mucho se ha escrito sobre Beckett desde entonces, 
pero no demasiado relacionado con la música. Repasando los títulos de todos los artículos publicados 
en el Journal of Beckett Studies3, descubrimos que en aquellos, muy pocos, en los que aparece el tema de la 
música en Beckett, se produce de manera indirecta.
De manera general podemos decir que se realizan dos tipos de análisis:
$QiOLVLVGHWH[WRVEHFNHWWLDQRVHQORVTXHDSDUHFHQDOXVLRQHVDODP~VLFDĪDODGH%HHWKRYHQR6FKXEHUWSRU
HMHPSORī
2. Análisis de composiciones basadas en textos de Beckett.
Estos análisis podemos encontrarlos en el libro que Catherine Laws publica en 2013: un compendio 
de diversos artículos titulado Headaches Among the Overtones. En él aparecen nombres como Beethoven, 
Schubert y Feldman, Kurtag, y se analiza la música compuesta sobre textos de Beckett, o las referencias 
musicales que Beckett utilizó en sus obras; pero, a pesar de que Catherine Laws escribe que parece que 
Beckett sentía simpatía por la  exploración de los nuevos lenguajes de los compositores contemporáneos, 
la única entrada sobre Webern en este volumen es la que hace referencia al artículo de Harry White 
incluido en el libro de Mary Bryden, que acabamos de mencionar. 
En 2014 Sara Jane Bailes publica el libro Beckett and Musicality, en el que se repite este mismo esquema 
analítico, pero esta vez no aparece ni una sola mención a la música de Webern. 
(Q ODVGRVSULPHUDVSiJLQDVTXHDEUHQHO OLEUR%HFNHWWDQG$HVWKHWLFVGH'DQLHO$OEULJKW Īī  ODSDODEUD
“medio” aparece escrita once veces y la palabra “arte” y derivados catorce. Esto muestra la importancia que estos 
GRVFRQFHSWRVPiVDOOiGHODHVFULWXUDFRPRPHGLRHQHOTXH%HFNHWWVHH[SUHVyVLJQL¿FDQHQODREUDGHODXWRU
Cuando la crítica se abalanzaba sobre la obra de Joyce diciendo que esta no estaba escrita en inglés, Beckett, en el 
comienzo de su carrera, declaraba que no es que no estuviera escrita en Inglés, es que la obra de Joyce no estaba 
escrita y ni siquiera estaba hecha para ser leída. Tal y como hizo Beckett hablando de Joyce, podríamos decir que 
el estudio de la obra de Beckett no tiene nada que ver con escribir.
3 Disponible en: KWWSÀDVW85-*L:Ĭ&RQVXOWDĭ
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Hoy sabemos que Webern se convirtió en el compositor favorito de Bekcett4. Si bien en alguna ocasión 
se ha puesto en duda no sólo el interés de Beckett por la música de Webern, sino incluso su mero 
conocimiento, las cartas a MacGreevy demuestran lo contrario5; al igual que las declaraciones de Avigdor 
Arikha y el testimonio de su sobrino Edward Beckett. Lo relevante aquí es que los estudios sobre música 
y Beckett siguen analizando obras musicales basadas en textos de Beckett, o textos de Beckett con 
referencia a obras musicales clásicas.
&DWKHULQH/DZV Īī HQ XQ DUWtFXOR TXH H[DPLQD OD UHSHUFXVLyQ GH OD REUD GH%HFNHWW HQ DOJXQRV
FRPSRVLWRUHVFRQWHPSRUiQHRVGH¿QHDWUDYpVGHODVSDODEUDVGH/XFLDQR%HULRHODQiOLVLVGHODP~VLFD
en Beckett como una empresa casi imposible:
6LHPSUHKHSHQVDGRĬ«ĭTXHODHVFULWXUDGH%HFNHWWHVPX\PXVLFDO3HURHVPX\GLItFLOGHVFULELUTXpVLJQL¿FD
ese “ser musical”. Sospecho que, al igual que todo lo demás en Beckett, esta cuestión se escapa a un análisis, 
ni siquiera en un nivel puramente metafórico. Quizás es precisamente esta capacidad para eludir análisis 
lo que hace la literatura de Beckett tan musical. Constantemente origina interpretaciones pero, al mismo 
WLHPSRHVWDVVRQLQFDSDFHVGHSURYHHUDOJ~QVLJQL¿FDGRRHULJLUVHHQXQLQVWUXPHQWR~WLO&RPRODP~VLFD
los textos de Beckett parecen decir que nada puede ser dicho.
Berio y Bryden, 1998, p. 189 
(VH³DOJRPXVLFDO´TXH%HULRHVLQFDSD]GHLGHQWL¿FDUSHQVDPRVTXHVHHQFXHQWUDHQODHVWUXFWXUDSRU
lo menos en lo concerniente a su obra dramática. Es en la estructura de las obras de Beckett en donde, a 
QXHVWURMXLFLRDSDUHFHODUHODFLyQFRQODP~VLFDGH:HEHUQ(VWRPLVPRSHQVDED*HRUJH6WHLQHUĪ
SīĪ³WKHXQGRXEWHGJHQLRXVRI%HFNHWWWKHWDOHQVRI3LQWHUVLWOOVWULNHPHDVHVVHQWLDO\IRUPDO´īR
Adorno6 y otros críticos aunque nunca lo llegaron a desarrollar.
En cualquier caso, el problema de la música en Beckett no viene provocado por la incapacidad para 
abordar análisis musicales o literarios. El problema es, en primer lugar, la ausencia de discriminación. Los 
estudios sobre la música en Beckett se presentan como pertenecientes a una misma categoría sin tener 
en cuenta que no es lo mismo analizar
1.Las composiciones musicales de Beckett.
/DP~VLFDTXHGHEHDFRPSDxDUODVREUDVGHWHDWURGH%HFNHWWĪLQVWUXFFLRQHVSDUDVXFRPSRVLFLyQī
3.La música que aparece  en la literatura de Beckett.
4.La realización sonora de textos de Beckett por parte de diversos compositores.
5.El pensamiento musical inherente en la estética de Beckett.
.QRZOVRQ-\.QRZOVRQ(ĪīBeckett Remembering/Remembering Beckett: A Centenary Celebration. New York: 
Arcade Publishing.
%HFNHWW¶VLQWHUHVWLQGRGHFDSKRQLFPXVLFLVQRWJHQHUDOO\UHFRJQL]HGKLVFRUUHVSRQGHQFHZLWK7KRPDV0DF*UHHY\
UHYHDOVDSRVLWLYHUHVSRQVHWR6FKRQEHUJ%HUJDQG:HEHUQDVHDUO\DV´Ī%U\GHQSī
6 “No es en lo menos que coincide Beckett con las tendencias más recientes de la música el hecho de que él, 
occidental, amalgama rasgos extraídos del pasado radical de Stravinski, el sofocante estatismo de la continuidad 
GHVLQWHJUDGDFRQDYDQ]DGRVPHGLRVH[SUHVLYRV\FRQVWUXFWLYRVH[WUDtGRVGHODHVFXHODGH6FKRQEHUJ´Ī$GRUQR
Sī
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El segundo problema al estudiar la música en Beckett está relacionado directamente con el uso de 
SXHQWHV/DPDQHUDHQTXH0DU\%U\GHQHVWUXFWXUDVX OLEURĥXQDGH ODVJUDQGHVUHIHUHQFLDVVREUH ORV
HVWXGLRVGH ODP~VLFDHQ ODVREUDVGH%HFNHWWĥUHÀHMDD ODSHUIHFFLyQ ODHVWUDWHJLDFRPSDUDWLYDTXHVH
utiliza habitualmente en este tipo de estudios, y los problemas que de ello se derivan. Bryden divide el 
libro en dos partes en las que recoge los estudios escritos por investigadores literarios por un lado, y los 
escritos por músicos por otro. No sólo estamos ante un emplazamiento en el Nivel Secundario, pues 
VHFRPSDUDQODVREUDVGHORVDXWRUHVQRVXSHQVDPLHQWRVLQRTXHDGHPiVFRQVWDWDGDODGL¿FXOWDGGH
establecer la comparación debido a la diferencia del medio, se opta por realizar un análisis parcial, desde 
un único punto de vista: o bien es un análisis literario o bien musical. 
Bryden declara que estas dos secciones son más osmóticas que herméticas, pero la ósmosis a la que apela 
Bryden es más una entelequia estructural que un efecto real e intencionado. Si es cierto que no existe 
un hermetismo perfecto entre ambos tipos de análisis es debido a que el objeto de estudio es el mismo. 
La estructura analítica que se desarrolla en el libro se representa en el siguiente diagrama, en el que 
destacan dos aspectos fundamentales:
1. El Nivel Secundario se reproduce de manera recursiva. 
2. Los puentes no sólo aparecen de manera reiterada e ineludible en los estudios sobre la música y Beckett, 
VLQRTXHVRQVLHPSUHSXHQWHVOLQJtVWLFRV6XGHWHFFLyQVLJQL¿FDHOUHFRQRFLPLHQWRGHOXVRDUELWUDULRGHXQ
dispositivo que va a condicionar el resultado del análisis.
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Realizar comparaciones en el Nivel Secundario aboca a la utilización de puentes, y dado que, de manera 
general, los análisis se sitúan en este Nivel, nos encontramos con que los estudios de música en relación 
a la obra de Beckett están sustentados sobre una base fundamentalmente lingüística.
2. Los puentes
En todos y cada uno de los artículos estudiados hemos descubierto el uso de puentes que, si bien son 
todos lingüísticos, responden a patrones comunes que permiten catalogarlos como: puentes sintácticos, 
semánticos, sinecdóquicos, imaginarios, onomatopéyicos, sinestésicos, condicionales, semióticos, 
puentes realizados por traducción, por sugestión y por analogía. 
/RVOtPLWHVGHHVWHDUWtFXORLPSLGHQHMHPSOL¿FDUFDGDFDVRDVtTXHPHQFLRQDUHPRVFXDWURVLHQGRWUHV
de ellos puentes que aparecen en la Introducción del libro de Mary Bryden, y que resultan tanto más 
VLJQL¿FDWLYRVFXDQWRTXHHQHVHWH[WRODDXWRUDQRVyORSURORJDHOOLEURTXHHGLWDVLQRTXHFRQGHQVDOD
HVHQFLDTXHORGH¿QH
En dicha introducción, Mary Bryden escribe: “Las cuidadas palabras de Beckett se parecen a elementos 
de una partitura musical. Son esbeltas y musculadas, pero nunca exuberantes. Conforman una parte 
VHSDUDGD\GLVFUHWDGHQWURGHOWH[WRĪ\GHODWH[WXUDīDODTXHSHUWHQHFHQ´ĪSī
Decir que las palabras de un texto se parecen a los elementos de una partitura musical, además de no 
GHPRVWUDUQDGDFRQFOX\HQWHVREUHODP~VLFDLQKHUHQWHHQHVHWH[WRĪSRGUtDGHFLUVHORPLVPRGHFXDOTXLHU
WH[WRī VLJQL¿FD XWLOL]DU HO YHUER parecer para unir los sintagmas nominal y verbal con un resultado 
PRUIRVLQWiFWLFDPHQWH FRUUHFWR SHUR TXH QR DSRUWD QLQJXQD VLJQL¿FDFLyQ XOWHULRU \ TXH VLQ HPEDUJR
SUHWHQGHVHUGH¿QLWRULRGHXQDFXDOLGDGHVHQFLDO(VWDPRVDQWHXQpuente sintáctico. 
'HFLUTXHODVSDODEUDVHQ%HFNHWWVRQPXVFXODGDV\HVEHOWDVVLJQL¿FDKDFHUXQXVRGHODPHWiIRUDTXHQR
merecería mayor atención si no fuera porque, a través de ella, se pretende establecer una conexión entre 
texto y música.  Este uso del lenguaje constituye un puente metafórico.
En el siguiente párrafo extraído de Molloy “Nada más que sonidos apacibles, el chasquido de un mazo y 
una pelota, un rastrillo sobre las piedras, una cortadora de césped a lo lejos, la campana de mi querida 
iglesia. Y los pájaros por supuesto, el mirlo y el tordo, su melodía muriendo tristemente”, Mary Bryden 
encuentra no sólo el ejemplo que ilustra “las proteicas funciones de la música en los textos de Beckett”, 
sino que estas dos frases las considera un “cuadro sonoro: la pintoresca orquesta de una tarde de verano 
dedicada a la creación un momento de  nostálgica serenidad”.
El párrafo es en realidad una descripción sonora de la que seguramente podemos encontrar ejemplos en 
todos los escritores de cualquier época. Una descripción de sonidos no es, ni siquiera, una descripción 
PXVLFDO\HQQLQJ~QFDVRSXHGHVLJQL¿FDU ODHYLGHQFLDGHOSHVRGH ODP~VLFDHQ ODHVFULWXUDGHODXWRU
3RGHPRVFDOL¿FDUHVWHSXHQWHGHpuente sinecdóquico, mediante el cual se designa música a un conjunto de 
simples sonidos de la naturaleza.
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(OUHFXUVRDODVHPLyWLFDVLJQL¿FDUHDOL]DUXQSURFHVRGHWUDVODFLyQVHWUDGXFHGHWHUPLQDGRJHVWRXVR
lingüístico, tropo... de un lenguaje a otro. Parte de la premisa de la diferenciación de las artes, y se sitúa, 
por tanto, en el Nivel Secundario. Por ello rechazamos este recurso que serviría para corroborar nuestra 
posición. 
Cuando Heath Lees, a través de un puente semiótico, convierte un signo de exclamación escrito tras 
una palabra en un texto de Beckett7 en el símbolo de la función factorial, no sólo consigue igualar el 
texto de Beckett con las matemáticas, sino que desde este paso original se desencadenan una serie de 
consecuencias que van desde una conversión a intervalos musicales de las palabras, hasta conclusiones 
estéticas superiores. Y siendo el puente semiótico el mecanismo principal que rige la operación, el 
momento exacto de transición entre disciplinas lo encontramos en la frase “yet the factorial sign suggest 
that further operations in respect of each term have yet to be made”. De nuevo un puente lingüístico8.  
Debemos dejar claro que este análisis de lo que hemos llamado puentes no supone una invalidación ni una 
subestimación del sistema comparativo al que estos corresponden y que los autores mencionados utilizan. 
La coherencia de nuestro sistema metodológico, que postula una comparación en el Nivel Primario, pasa 
por reconocer la inconveniencia del uso de puentes y ello implica revelar su existencia y explicar su 
funcionamiento. 
La comparación establecida en el Nivel Secundario conduce a la utilización de puentes que puedan 
equiparar los medios, las artes. El análisis de la música en relación a la obra de Beckett aparece sustentado 
de manera general sobre una base fundamentalmente lingüística, precisamente porque el lenguaje 
conserva la capacidad metafórica que permite unir ámbitos artísticos diferentes. 
La comparación, así, descansa sobre la metáfora con todo lo que de indeterminación y opacidad pueda 
VXSRQHUĨ(VSRVLEOHODFRPSDUDFLyQVLQSXHQWHV"6tSHURGHEHUHDOL]DUVHHQHO1LYHO3ULPDULR
Cuando todos los puentes se desplomen quedaremos sumergidos en el pensamiento del autor; en el 
estado en que ese pensamiento aún no se ha convertido en literatura o en música; en el nivel en que 
la materialización todavía no diferencia, etiqueta o confunde. En este nivel aparecerá nítidamente la 
relación entre el pensamiento estético de Samuel Beckett y el de Anton Webern.
.UDN.UHN.UHNGHOOLEURWatt.
8 La frase con que Beckett concluye el Watt es: No symbols where none intended.
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La importancia del espacio en torno a la imagen 
de la mujer lectora en la novela realista y 
naturalista española
Pedro García Suárez
Ī8QLYHUVLGDG&RPSOXWHQVHGH0DGULGī
pedrogarciasuarez@hotmail.es
Resumen: En esta ponencia se propone un estudio acerca de la importancia del espacio en el que se 
sitúa el ejercicio lector de la heroína perteneciente a la novela realista y naturalista española. A través de 
diferentes personajes de autores como Galdós, Pardo Bazán, Clarín, Sawa o López Bago, expongo y analizo 
las diferentes formas en que el espacio se transforma, siempre en una relación directa con las diferentes 
lecturas y la disposición ante ellas por parte de la lectora. 
Palabras clave: espacio, mujer lectora, realismo, naturalismo, performatividad
Resumo: Neste relatorio proponse un estudo acerca da importancia do espazo no que se sitúa o exercicio 
lector da heroína pertencente á novela realista e naturalista española. A través de diferentes personaxes de 
autores como Galdós, Pardo Bazán, Clarín, Sawa ou López Bago, expoño e analizo as diferentes formas 
en que o espazo se transforma, sempre nunha relación directa coas diferentes lecturas e a disposición ante 
elas por parte da lectora. 
Palabras chave: espazo, muller lectora, realismo, naturalismo, performatividade
Abstract: In this paper I try to enquire about the importance of the space related to reading when the 
VXEMHFWLVWKHKHURLQHRIWKHUHDOLVWDQGQDWXUDOLVW6SDQLVKQRYHO7KURXJKGLɱHUHQWFKDUDFWHUVIURPDXWKRUV
OLNH*DOGyV3DUGR%D]iQ&ODUtQ6DZDRU/ySH]%DJR,VKRZDQGDQDOL]HWKHGLɱHUHQWZD\VWKHVSDFH
FKDQJHVDOZD\VFRQQHFWLQJZLWKWKHGLɱHUHQWUHDGLQJVDQGKRZWKHZRPDQUHDGHUFRQIURQWVWKHWH[W
Keywords: space, woman reader, realism, naturalism, performativity
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Para comenzar, la primera idea que me gustaría apuntar es la gran obsesión que se observa en toda la 
novelística realista y naturalista española acerca de la construcción identitaria del personaje femenino. 
'HXQDXRWUDPDQHUDHQWRGDVODVREUDVH[LVWHQODUJDVGHVFULSFLRQHVTXHVHHQFDUJDQGHLGHQWL¿FDU\
KDFHUUHFRQRFLEOHHOWLSRGHPXMHUTXHDSDUHFHHQHVFHQD/RVSURFHVRVGHPDUFDFLyQHLGHQWL¿FDFLyQ
del leproso a los que hace alusión Foucault en su obra Vigilar y castigar son perfectamente extrapolables 
D ODGLQiPLFDTXHVHREVHUYDHQHVWDVQRYHODV3DUHFHTXHSDUD ORVDXWRUHV UHVXOWDHVHQFLDOFODVL¿FDU
delimitar y, en cierta manera, encajar en patrones patriarcales una feminidad que, durante todo el siglo 
XIX, es vigilada, castigada y, sin lugar a dudas, dominada. 
Si, desde el siglo XVIII, para el nuevo proyecto burgués resulta esencial construir un nuevo rol de mujer 
centrada en su papel de esposa y madre, comprendemos el interés que subyace por hacer visibles a través 
de la literatura los diferentes modelos femeninos con el objetivo de mostrar los ejemplos a seguir por una 
PXMHUGHFDUQH\KXHVR\ORVFRQWUDULRVPRVWUDQGRODVFDWDVWUy¿FDVFRQVHFXHQFLDVTXHSXHGHQUHVXOWDU
si esta no se atiene al modelo normativo. De esta manera, encontramos que las diferentes identidades 
femeninas que aparecen se sitúan en una estructura dicotomial. Por un lado, encontramos la identidad 
VXVWDQWLYD LGHDOGHiQJHOGHOKRJDU\SRUHORWURGLVWLQWRVPRGHORVFRQWUDSXHVWRVTXH VHFRQ¿JXUDQ
fundamentalmente, a través del ejercicio lector. De ahí, la obsesiva persecución sobre la lectura femenina 
a lo largo de todo el siglo XIX, comprendida esta como un espacio de disidencia no expuesto a la mediación 
e injerencia de ningún hombre. 
/DFUtWLFD\DKDGHPRVWUDGRGHPDQHUDIHKDFLHQWHODLPSRUWDQFLDFUXFLDOGHODOHFWXUDHQODFRQ¿JXUDFLyQ
de las heroínas que pueblan la novela realista y naturalista española. Sin embargo, apenas existen estudios 
volcados en la relación que se establece entre este ejercicio lector femenino y los espacios en que se 
ubica. De una manera u otra, el personaje coloniza el territorio en el que decide establecer su lectura, 
FRQYLUWLHQGRHVWHHQXQWHUULWRULRGHGLVLGHQFLD/RVOXJDUHVVHVLJQL¿FDQFXDQGRVRQHOHJLGRVSRUHOODV
UHFRQVWUX\pQGRVHUHFRQ¿JXUiQGRVH8QDUHFRQ¿JXUDFLyQSDUDOHODVLWHQHPRVHQFXHQWDODWUDQVIRUPDFLyQ
que acontece en la identidad de género de la lectora a través de sus libros. 
Tan diferente y variada va a ser esta conexión entre espacio y lectura como lo es la que establece cada 
OHFWRUDFRQVXVOLEURV&RPRH[SUHVD0DQJXHOĪSī³HVSRVLEOHWUDQVIRUPDUXQOXJDUOH\HQGRHQpO´
Esta idea cobra una especial relevancia al atender a la importancia del espacio en el movimiento literario 
SURSXHVWR6LVHJXLPRVHOHVWXGLRGH0DUtD7HUHVD=XELDXUUHĪSīHVWHSDUHFHFRQYHUWLUVHHQ
un “sinónimo de la hondura que los escritores realistas vislumbran en la mente y en el corazón de sus 
personajes”.
Una idea que nos lleva al segundo factor que permite comprender la especial importancia que cobra 
el espacio en relación al personaje escogido: encontrarnos ante un sujeto lector femenino. Como ya 
apuntamos anteriormente, bien estudiada está la dominación ejercida sobre la mujer durante todo el siglo 
XIX, pudiéndose ejemplarizar a través del ideal surgido en el nuevo proyecto burgués: el ángel del hogar. 
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Centrándonos en el tema que hoy nos ocupa, recordemos que la dominación patriarcal ejercida es 
esencialmente espacial. La mujer queda desterrada del espacio público para ser relegada en la privacidad. 
(V HQ HVWD GRQGH HO SHUVRQDMH IHPHQLQR VLHQWH HO WHGLR TXH ³VH KDFH FDUQH ĪVH KDFH YHQWDQD MDUGtQ
HVSHMRī\HQHVDFDUQHTXHVHDEXUUH\TXHVXHxDGHVGHVXFiUFHOLQJUHVDQLQHYLWDEOHVODWHQWDFLyQ\HO
SHFDGR´Ī=XELDXUUHSSĥī'HVGHHVWRVHOSHUVRQDMHXWLOL]DVXSRGHUSHUIRUPDWLYRSDUD
empapar los escenarios de las mismas sensaciones que embargan a este en su ensueño lector. 
En primer lugar, para entender las marcas de esta transformación, resulta fundamental la elección del 
espacio por parte de la heroína. María, antagonista de Marta y María de Armando Palacio Valdés, reserva 
un lugar determinado para embarcarse en su exploración. Con un cierto aire romántico, el gabinete 
situado en la torre de la casa es el lugar elegido. Si nos adentramos más y observamos la posición exacta 
en que se encuentra, hallamos la ventana, cuya principal cualidad “radica, en apariencia, en su carácter 
LQWHUVHFWLYR\PHGLDGRUHQWUHGRVHVSDFLRV´Īī
El gabinete se iba iluminando lentamente, los primorosos muebles y objetos que lo adornaban 
salían de la oscuridad graciosos, esbeltos y risueños como las bailarinas de las óperas cuando a un 
JROSHGHODRUTXHVWDVHGHVSRMDQGHOPDQWRTXHODVWUDQVIRUPDEDHQHVSHFWURVĬ«ĭ0DUtDVLQWLyGH
pronto vibrar el cristal en que se apoyaba. 
Palacio Valdés, 1974, p. 44
Por lo tanto, María nos devuelve la imagen de la mujer ventanera, que la “conduce a esos otros paisajes de 
ODLPDJLQDFLyQ\GHOUHFXHUGR´Ī=XELDXUUHSī\TXHSDUHFHUHFRJHUWRGDODWUDGLFLyQIHPHQLQD
Asomarse a la ventana a soñar, atreverse a imaginar tierras lejanas que se esconden en su realidad. A este 
respecto, comenta Zubiaurre:
El lector sabe que el personaje femenino asomado a la ventana no es un buen introductor de nuevos 
temas o de espacios desconocidos y sorprendentes. Pero sabe también que las estampas de siempre, 
esos monótonos espacios «con marco», se abren, con frecuencia, al otro paisaje, panorama vastísimo, 
del alma, del ensueño y del recuerdo. 
Zubiaurre, 2000, p. 378
La literatura se convierte en un espacio abierto a la posibilidad, a la asunción de nuevas expectativas. En 
FRQVRQDQFLDFRQODLQYHVWLJDGRUD3DWLxR(LUtQĪSīHVWR\GHDFXHUGRHQTXHOD³OHFWXUDOOHJDD
FRQYHUWLUVHSDUD0DUtDHQXQDIRUPDĥOD~QLFD\~QLFDPHQWHHQVROHGDGĥGHDOFDQ]DUODIUXLFLyQGHYLYLU´
$HVWHUHVSHFWRSDUHFHQHVSHFLDOPHQWHFODUL¿FDGRUDVODVLGHDVGH/ROD/XQDVREUHHOHMHUFLFLROHFWRU
Ĭ«ĭ OD OLWHUDWXUD HV XQ IHQyPHQR PHGLDGR HQ SULPHUD LQVWDQFLD SRU HO KRUL]RQWH GH HVSHUD \
determinado por la experiencia literaria de lectores, críticos y autores contemporáneos y posteriores. 
Y no sólo porque contenga experiencias realizadas, sino porque anticipa posibilidades irrealizadas y 
porque amplía el margen limitado del comportamiento social a nuevos deseos, exigencias y objetivos. 
Luna, 1993, p. 76
Al igual que María, también la afamada lectora clariniana decide el lugar en que va a establecer este 
ejercicio. La diferencia respecto a la anterior heroína es que no solo selecciona uno, sino que delimita 
diferentes espacios en función del tipo de lectura en el que se sumerge. En relación a los libros que utiliza 
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como medio para conocerse a sí misma o construirse, Ana Ozores conduce al lector a unos espacios 
íntimos y personales. 
(QEDVHDOHVWXGLRGHHVWRVSUHWHQGRSRQHUGHPDQL¿HVWRRWUDGHODVPDUFDVSULQFLSDOHVHQODWUDQVIRUPDFLyQ
de los espacios: su duplicidad. Es decir, podemos observar una doble presencia espacial en las heroínas. 
Por un lado, ellas habitan los espacios en los que se sitúan físicamente y, por el otro, se posicionan 
en aquellos personalmente generados. Por lo tanto, no se trata de categorías imposibles de cohabitar 
VLPXOWiQHDPHQWH7DO\FRPRDSXQWD%REHV1DYHVĪSīH[LVWHQ³SHUVRQDMHVTXHPHGLDQWHHOVXHxR
la literatura, la ambición, el sentimiento religioso, etc., abren nuevos horizontes a su propio espacio para 
evadirse de las servidumbres que su situación familiar, profesional, o social les impone”.
Retomando a Ana Ozores, comienzo por analizar aquellos lugares habitables corporalmente. En este 
caso, son exactamente dos: su lecho y el cenador, que se ubica dentro de la huerta. El cenador va a estar 
relacionado con la lectura de San Agustín y va a ser un lugar descrito como un entorno de tranquilidad y 
belleza: 
Ana salió con el libro debajo del brazo; fue a la huerta. Entró en el cenador, cubierto de espesa 
enredadera perenne. Las sombras de las hojuelas de la bóveda verde jugueteaban sobre las hojas del 
libro, blancas y negras y brillantes; se oía cerca, detrás, el murmullo discreto y fresco del agua de una 
DFHTXLDTXHFRUUtDGHVSDFLRFDOHQWiQGRVHDOVROĬ«ĭ
Clarín, 2011, p. 265
Este entorno, a la vez interior y exterior al espacio doméstico, es concebido de diferentes maneras en 
función del sexo del personaje. Tomando como referencia el citado estudio de María Teresa Zubiaurre 
ĪSīFRPSUHQGHPRVTXHHOMDUGtQVHFRQYLHUWH³HQHVSHUDQ]DGRUDSURPHVDGHOLEHUWDGFXDQGR
es descrito a través de la mirada femenina” y, por ello, parece fuertemente asociado al interior de Ana 
Ozores; tan ligado a ella que “para el Magistral, el jardín de la Regenta es un lugar privado, y por ello 
PLVPRGHDQVLDGR\GLItFLODFFHVRFRQWLQXDFLyQVLQGXGDGHODFDVD\GHODDOFRED\DXQGHOD¿VLRORJtD
\SVLFRORJtDIHPHQLQDV´Īī
Respecto al lecho, va a estar asociado a la lectura de Santa Teresa y, de esta manera, vamos a descubrirla 
leyendo “antes de dejar el lecho, cuando comienzan a permitirle otra vez incorporarse entre almohadones” 
Ī&ODUtQSīRGHQXHYR³HQVXOHFKRDHVFRQGLGDVGHGRQ9tFWRU´Īī$VLPLVPRSHVHDOD
FRQVWUXFFLyQGHHVWHHVSDFLRFRPRUHIXJLR3HOHJUtQĪSīSHUFLEHFyPRVXRUJDQL]DFLyQLQWHUQD
~QLFDPHQWHVHGH¿QH³HQUHODFLyQFRQXQDVLPEyOLFDLQGLYLGXDOLVWDSHUVRQDO´
Asimismo, la selección espacial de la heroína nos aporta un dato interesante en relación a la lectura 
femenina de la época: el carácter oculto del encuentro. De esta manera, en la novela de López Bago 
ĪSīLa soltera, las novelas llegan al colegio en el que se educa Rita como si se tratase de una 
PHUFDQFtDSHOLJURVD³&RPRVLKXELHUDQFDtGRGHOFLHOR\YHQLGRSRUHODLUHĪSXHVQDGLHVXSRTXLpQODV
WUDMRīOOHJDURQDOD3HQVLyQQRYHODV´&RPR$QD2]RUHV5LWD³KDEtDOHtGRDKXUWDGLOODVXQDSRUFLyQGH
OLEURV´Īī&XULRVDPHQWHWDPELpQHQODREUDGH6DZDĪSī La mujer de todo el mundo, el personaje 
de Luisa Galindo accede a la novela de folletín a través de “una amiga suya del colegio, la señorita de 
Villodas”, pudiendo comprobar que, pese a la demonización de estos textos, circulaban incluso entre los 
colegios femeninos de la época.  
El lecho como lugar propicio a la intimidad entre libro y lectora se vuelve a hacer patente en otro de los 
personajes de La Regenta: la marquesa de Vegallana. Para la heroína, este acto es una actividad muy íntima 
298
García Suárez, Pedro (2016) “La importancia del espacio en torno a la imagen de la mujer lectora en la novela 
realista y naturalista española”. En R. Hernández Arias, G. Rivera Rodríguez, S. Cuba López y D. Pérez Álvarez 
(Eds.) Nuevas perspectivas literarias y culturales (I CIJIELC). Vigo: MACC-ELICIN. ISBN: 978-84-608-6759-3
y personal que le permite sentirse bondadosa. Consigue emocionarse con los personajes, compadecerlos. 
Uno de sus mayores placeres es el de resguardarse en su lecho leyendo en los días de lluvia:
La Marquesa de Vegallana se levantaba más tarde si llovía más; en su lecho blindado contra los más 
recios ataques del frío, disfrutaba deleites que ella no sabía explicar, leyendo, bien arropada, novelas 
de viajes al polo, de cazas de osos, y otras que tenían su acción en Rusia o en la Alemania del Norte 
por lo menos. El contraste del calorcillo y la inmovilidad que ella gozaba con los grandes fríos que 
habrían de sufrir los héroes de sus libros, y con los largos paseos que se daban por el globo, era el 
PD\RUSODFHUTXHJR]DEDDOFDERGHODxRGRxD5X¿QD
Clarín, 2009, p. 153
Esta heroína secundaria enmarca el ejercicio lector en dos espacios aparentemente contradictorios 
entre sí. Y es que, además del lecho, el gabinete también es utilizado para leer. Sin embargo, esta última 
ubicación conlleva una puesta en escena diferente, dado que en él intervienen más actores. Pese a no 
hallarnos ante una lectura grupal, la marquesa disfruta de su mayor placer en compañía de sus amistades. 
/DFDPDDGTXLHUHXQVLJQL¿FDGRHVSHFLDOQRVROR WHQLpQGRODHQFXHQWDFRPRQRYHGDG LQLFLDGDSRU OD
PXMHUĦDSXQWD6WHIDQ%ROOPDQQĪSīFRPR³'HVGHPHGLDGRVGHOVLJOR;9,,,VHHQFXHQWUDQPiV
\PiVFXDGURVTXHQRVPXHVWUDQODOHFWXUDHQODFDPDFRPRXQQXHYRKiELWRWtSLFDPHQWHIHPHQLQR´Ħ
sino como lugar de conexión con uno mismo. Siguiendo a la misma investigadora en el libro Las mujeres, 
que leen, son peligrosas, es el lugar donde suceden los acontecimientos más importantes de nuestra vida. 
Mucho tiempo después, escritoras como Martín Gaite seguirán poniendo en evidencia la magia de este 
espacio; lugares sagrados porque son los testigos de una conquista mucho más relevante: “La lectura de 
novelas, en horas robadas al estudio o al sueño, la lectura o práctica de la poesía, o el propio ensueño son 
formas de apropiación del espacio interior, recursos de los que se vale el adolescente para conquistar su 
YLGDSULYDGD´Ī0DWHRV0RQWHURSī
$VLPLVPR$QD2]RUHVGH¿QHORVHPSOD]DPLHQWRVTXHFRQVLGHUDPiVSODFHQWHURV\DGHFXDGRVSDUDSRGHU
disfrutar de su lectura favorita. Siguiendo la tónica de toda la novela, se trata de espacios solitarios 
constituidos como refugios frente al exterior. “Y dejaba el libro sobre la mesilla de noche, y con delicia 
que tenía mucho de voluptuosidad, se entretenía en imaginar que pasaban los días, que recobraba la 
energía corporal; se contemplaba en el Parque, en el cenador, o en lo más espeso de la arboleda leyendo, 
GHYRUDQGRDVX6DQWD7HUHVD´Ī&ODUtQSī
A este respecto, Lucía, protagonista de la obra de Pardo Bazán Un viaje de novios, también considera más 
propicios para la lectura determinados espacios; por lo que volvemos entonces a observar la importancia 
que ostenta para la heroína el lugar en que realiza el ejercicio lector. La lectora encuentra en su alojamiento 
GHYDFDFLRQHVXQOXJDUSHUIHFWRSDUDHVWDDFWLYLGDGĪ3DUGR%D]iQSSĥī
En contraposición a la reconfortante sensación que Ana Ozores obtiene en estos lugares que hemos 
mencionado, la lectora se traslada cuando se introduce en aquellas tipologías textuales incluidas en el 
opresivo mundo exterior y que le producen emociones contrarias. La lectura de los libros incluidos en 
esa sórdida realidad va a ser realizada con miedo a quedarse dormida o con hastío y cansancio, en clara 
contraposición a las otras lecturas, que van a ser tan intensas que incluso va a leer “con el alma agarrada 
DODVOHWUDV´Ī&ODUtQSī$VtODOHFWXUDGHSUHQVDSHULyGLFDTXHGDHVWDEOHFLGDHQHOFRPHGRUGH
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su casa, un espacio familiar compartido y que, por lo tanto, mantiene una cierta distancia con su lado 
sentimental. Una situación similar se presenta cuando se dispone a leer un libro devoto cuyo contenido 
gira en torno al sacramento: “Por no caer en la tentación de acostarse”, decide posicionarse en “una 
PHFHGRUDMXQWRDVXWRFDGRU´Ī&ODUtQSī
No solo en el personaje clariniano encontramos esta predilección del sujeto lector por la privacidad. 
También Irene, la normativamente idealizada lectora galdosiana protagonista femenina de El amigo Manso, 
abandona los lugares comunes de habitabilidad para retirarse a un cuarto propio a leer. Este acto queda 
censurado a la mirada ajena, dado que la puerta se cierra al espectador. Por ello, la inquisitiva mirada de 
Manso siente una gran curiosidad por conocer el texto que hay entre sus manos: “Ya se ha encerrado en 
VXFXDUWR3HURĨFUHHUiXVWHGTXHGXHUPH"(VWiOH\HQGRDFRVWDGD$OSDVDUYLFODULGDGHQHOPRQWDQWHGH
ODSXHUWDĩ/X]HQVXFXDUWRĨ4XpOHHUtD"´Ī3pUH]*DOGyVSī
En la obra de Pardo Bazán La Quimera, Clara Ayamonte también dispone su propia habitación como 
espacio individual para la lectura. Los libros ocupan un lugar tan importante en ella que, según la visión 
del narrador, parece incluso una biblioteca. Asimismo, resalta la distribución de estos dentro en él, dado 
que la luz que entra por los ventanales ilumina los tomos de poesía y mística que posee, subrayando así la 
fuerte conexión entre la heroína y la literatura:
La habitación, puesta con coquetería, con intimidad, con esa gracia viva que revela juventud, era una 
HVSHFLHGHWRFDGRUELEOLRWHFDVXVGRVUDVJDGDVYLGULHUDVFDtDQDODFDOOHĬ«ĭ(OVROGHPD\RUDGLRVR
entrando por la ventana abierta, avivaba los tejuelos de las encuadernaciones de los escogidos libros 
de poesía y mística, alineados en estanterías bajas de madera de limonero.
3DUGR%D]iQSSĥ
Sin embargo, otra de las marcas de esta performatividad espacial es que el espacio en las novelas propuestas 
no solo aparece delimitado por la elección de las heroínas, sino que se transforma en función del carácter 
de la conexión establecida con el libro. El mejor ejemplo para sustentar esta idea es el modelo de la 
lectura erotizada. Toda lectora relacionada con el deseo sensual asumido a través de las novelas parece 
empapar de esta sensación cualquier lugar que habite o en el que deposite sus lecturas. Observemos la 
descripción de la casa de los marqueses de Vegallana. 
Esta puede ser dividida en dos partes bien diferenciadas. Podemos observar el claro contraste entre las 
SDUWHVPiVIUtDV\VHULDVDVRFLDGDVDOPDUTXpVĦDVtODVGHVFULEHHOQDUUDGRU³/DVGHOPDUTXpVFXDQGRHUDQ
de cumplido, se morían de frío en el salón de antigüedades. El salón de antigüedades y el despacho del 
PDUTXpV©FRQVWLWXtDQFRPRpOGHFtDODSDUWHVHULDGHODFDVDª´Ī&ODUtQSīĦIUHQWHDODGHFRUDFLyQ
y ambientación lujuriosa de las estancias correspondientes a la marquesa. Desde las almohadillas abultadas 
\PHQXGDVTXH³DGRQ6DWXUQLQRVH OHDQWRMDEDQ LPS~GLFDV´ ĪīKDVWD ODVXVWLWXFLyQGH ORVDQWLJXRV
cuadros por “alegres acuarelas, mucho torero y mucha manola y algún fraile pícaro”. Todo en aquellas 
estancias se empapa de diferentes connotaciones sexuales que quedan asociadas a este personaje: “El sofá 
de panza anchísima y turgente con sus botones ocultos entre el raso, como pistilos de rosas amarillas, 
era una muda anacreóntica, acompañada con los olores excitantes de las cien esencias que la Marquesa 
DUURMDEDDWRGRVORVYLHQWRV´Ī&ODUtQī
Por lo tanto, queda clara la conclusión a la que llega Zubiarre sobre la conexión establecida entre los 
objetos y los personajes en la narrativa propuesta: 
Los objetos, inevitablemente, dicen de la psicología de los personajes y ésta, con toda seguridad, 
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determina la índole de aquellos, su distribución espacial, su presencia o ausencia en el inventario 
QRYHOHVFR Ĭ«ĭ(Q ODQDUUDWLYDGHFLPRQyQLFD LPSHUD OD UHGXQGDQFLD REMHWR \SVLTXH VH UHÀHMDQ
mutuamente en el ámbito cerrado del espacio doméstico. 
Zubiaurre, 2000, p. 95
Del mismo modo, el caso de la prostituta Mariquita, personaje de la obra de López Bago La soltera, es 
la mejor herramienta para comprender las connotaciones que la novela tiene respecto a la lectora al 
averiguar el lugar donde decide colocar sus libros. Además de situarlos en el mismo espacio en que recibe 
a sus clientes, aparecen en una librería de dos cuerpos como un elemento más de depravación. En ella, 
se presentan al mismo nivel que el alcohol que utiliza para embriagarse con los hombres a los que recibe:
Luego analizó la librería de dos cuerpos. Un mueble curioso. Arriba, en el armario de cristales 
ĪSRUTXHQRHUDXQD OLEUHUtDGH~OWLPDPRGDīYLR ODVREUDV Ĭ«ĭ<VLHVWHDQiOLVLV ODGHVFRQFHUWy
quedose más perpleja al registrar el armario de soporte, el de abajo. Allí volvieron a presentarse sus 
dudas. No había libros. Sombreros de mujer fuera de la caja, de desecho, sin duda, amontonados, 
ÀRUHVGHWUDSR\«ERWHOODVĬ«ĭ(OGHWDOOHGHOKRPEUHQXHYDPHQWH&RJQDFURQJLQHEUDNLUVK
DMHQMR3HURĩ'LRVPtRĨ4XpVLJQL¿FDEDWRGRDTXHOOR"
/ySH]%DJRSSĥ
En la obra de Alejandro Sawa Crimen legal también se sitúa la novela en un espacio asignado a la lujuria: 
XQSURVWtEXOR$XQTXHQRVHQRVHVSHFL¿FDHOWtWXORGHODREUDVtTXHVDEHPRVTXHVXDUJXPHQWRJLUD
en torno a la aventura y al amor. Por lo tanto, ya obtenemos una mayor información acerca del tipo de 
texto que puede conducir a la perversión: “En el centro un gran velador de mármol blanco, y sobre él 
una novela, la última que publicó El ImparcialĦXQDQRYHODGHPXFKRHQUHGR\GHPXFKRVDPRUHVFDVWRV
SRUVXSXHVWRĥ´Ī6DZDSī1RFRQIRUPiQGRVHFRQHOORVHVXEUD\DTXHODOHFWXUDHVXQRGHORV
SDVDWLHPSRVGHXQDSURVWLWXWDUHVDOWiQGRVHDVXYH]HOPRGR\HOOXJDUĥHOJDELQHWHGHQXHYRĥHQTXH
esta actividad es realizada: 
1RHPtSDVDEDVXVH[WUDxRVUDWRVGHVROHGDGERVWH]DQGRROH\HQGRĬ«ĭFRQGXFtDDODVSULQFLSDOHV
habitaciones de la casa, al salón de recibir, al comedor, al boudoir, a la alcoba, a los dos gabinetitos, 
halagadores como una caricia femenina, en que Noemí pasaba sus extraños ratos de soledad 
bostezando o leyendo.
Sawa, 2012, p. 144
(QGH¿QLWLYDWDO\FRPRKHPRVREVHUYDGRHOHVSDFLRHQODQRYHOtVWLFDSURSXHVWDOHMRVGHVHUXQHOHPHQWR
más, se convierte en parte fundamental del ejercicio lector femenino. En primer lugar, porque es la 
privacidad de los espacios solitarios la que permite a la heroína enfrentarse a sí misma y al mundo que la 
URGHDVLQQLQJ~QWLSRGHPHGLDFLyQ¿OWURRFHQVXUD6RQWHUULWRULRVGHGLVLGHQFLDHQFXDQWRHVFDSDQD
la injerencia de la mirada inquisitorial del hombre. En segundo lugar porque, dada la importancia que las 
lecturas ostentan en su construcción, los lugares son sensorialmente colonizados, se convierten en una 
ampliación de las diferentes sensaciones que embargan a las heroínas. Por lo tanto, los espacios lectores 
femeninos son caracterizados por su dinamismo y su constante evolución y transformación. Son lugares 
mágicos que forman parte del ensueño de la mujer que se asoma a los libros no solo para huir, sino para 
KDFHUXVRGHXQDOLEHUWDGTXHQROHHVWiSHUPLWLGDIXHUDGHOD¿FFLyQ
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Lo bello, lo enfermo y lo terrible: el cuerpo 
como un texto neobarroco en la narrativa 
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Resumen: (VWHWUDEDMRHVER]DUiXQDGH¿QLFLyQGHO1HREDUURFRFRPRKHUUDPLHQWDGLVFXUVLYD\DQDOL]DUi
bajo esta perspectiva algunos cuentos de Silvina Ocampo que exploran el uso de los cuerpos como textos.
El paradigma deconstructivista e inestable del siglo XX viene a llamarse por varios autores Neobarroco, 
caracterizado por aceptar el nuevo hibridismo y alimentarse de él.  A pesar de que se reconoce ese 
Neobarroco como una herramienta de subversión frente a los discursos impuestos, es llamativo cómo algunas 
investigaciones dejan sistemáticamente fuera de sus estudios a las escritoras. Dado que el Neobarroco es 
XQDKHUUDPLHQWD~WLOSDUDFRQWH[WXDOL]DU\FXHVWLRQDUODYHUGDGR¿FLDODVXQWRVVREUHLGHQWLGDG\JpQHUR
WLHQHQFDELGDHQpOĪ1GLDOLDQLVī5HVXOWDHQWRQFHVVRUSUHQGHQWHTXHHQDQWRORJtDV\HVWXGLRVVHKD\D
excluido a Silvina Ocampo, cuya narrativa fantástica se mueve en la ambigüedad y en el cuestionamiento 
de las identidades unívocas, características plenamente neobarrocas. 
Este trabajo se centrará en los cuerpos que rechazan someterse a una invisible autoridad externa, el hilo 
conductor de las historias analizadas. Estos personajes no buscan cuestionar el orden establecido, sino 
VREUHYLYLUGHQWURGHpO(OFXHUSRIHPHQLQRFRVL¿FDGR\UHGXFLGRDVtPERORVHUiXWLOL]DGRFRPRHVWUDWHJLD
de supervivencia: la belleza y la inocencia son utilizadas como máscaras y al mismo tiempo, armas de 
ataque. Se trata de una rebelión quieta y constante que busca sin éxito la expansión de la periferia de lo 
aceptable y que culmina siempre con la muerte del personaje, que es en realidad un modo de probar la 
necesidad del sistema de controlar las anomalías y las narrativas paralelas para legitimarse y perdurar.
Palabras clave: feminismo, estudios de género, Silvina Ocampo, neobarroco, literatura latinoamericana
Resumo: (VWHDUWLJRGHOLQHDXQKDGH¿QLFLyQGHQHRĥEDUURFRFRPRIHUUDPHQWDGLVFXUVLYDHDQDOL]DGHHVD
perspectiva algunhas das historias Silvina Ocampo que explotan o uso dos corpos como textos.
2SDUDGLJPDGHVFRQVWUXWLYLVWDHLQHVWDEOHGRVpFXOR;;YpQDVHUFKDPDGRSRUYDULRVDXWRUHVQHRĥEDUURFR
FDUDFWHUL]DGRSRUDFHSWDURQRYRKLEULGLVPR$tQGDTXHRQHRĥEDUURFRpUHFRxHFLGRFRPRXQKDIHUUDPHQWD
GH VXEYHUVLyQ FRQWUD RV GLVFXUVRV LPSRVWRV SDUD FRQWH[WXDOL]DU H FXHVWLRQDU D UHDOLGDGH R¿FLDO VREUH
FXHVWLyQV GH LGHQWLGDGH H GH [pQHUR Ī1GLDOLDQLV ī p LPSUHVLRQDQWH FRPR DOJXQKDV LQYHVWLJDFLyQV
sistematicamente deixan de fóra dos seus estudos as escritoras. É, polo tanto, sorprendente que en 
DQWROR[tDV H HVWXGRV IRL H[FOXtGD 6LOYLQD2FDPSR FX[DQDUUDWLYD IDQWiVWLFDPRYHĥVHQD DPELJLGDGH H
FXHVWLRQDDVLGHQWLGDGHVXQtYRFDVUHFXUVRVWRWDOPHQWH1HRĥEDUURFRV
Este traballo destínase a estudaros corpos que se negan a someter a unha autoridade externa invisible, 
RItRFRQGXWRUGDVKLVWRULDVDQDOL]DGDV(VWHVSHUVRQD[HVQRQEXVFDQGHVD¿DUDRUGHHVWDEOHFLGDSHURD
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supervivencia. O corpo da muller, reducido ao símbolo, será utilizado como unha estratexia de supervivencia: 
a beleza e inocencia son usados como máscaras e, á vez, armas de ataque. É unha rebelión silenciosa e 
constante que busca sen éxito a expansión da periferia do aceptable e que sempre termina coa morte do 
personaxe, que é en realidade unha forma de probar que o sistema quere controlar as anomalías e narrativas 
paralelas para se lexitimar e resistir.
Palabras chave: IHPLQLVPRHVWXGRVGH[pQHUR6LOYLQD2FDPSRQHRĥEDUURFROLWHUDWXUDODWLQRDPHULFDQD
Abstract: 7KLVSDSHUZLOORXWOLQHDGH¿QLWLRQRIQHRĥEDURTXHDVDGLVFXUVLYHWRRODQGDQDO\VHIURPWKLV
perspective some of Silvina Ocampo stories that explore the use of bodies as texts.
7KHGHFRQVWUXFWLYLVWDQGXQVWDEOHSDUDGLJPRIWKHWZHQWLHWKFHQWXU\LVFDOOHGE\VHYHUDODXWKRUV1HRĥ
%DURTXH FKDUDFWHULVHG E\ DFFHSWLQJ WKH QHZK\EULGLW\ DQG QRXULVK LWVHOI IURP LW$OWKRXJK WKH1HRĥ
%DURTXHLVUHFRJQLVHGDVDWRRORIVXEYHUVLRQDJDLQVWLPSRVHGRɷFLDOGLVFRXUVHVLWLVVWULNLQJKRZVRPH
UHVHDUFKV\VWHPDWLFDOO\OHDYHVRXWIHPDOHZULWHUV6LQFHWKH1HRĥ%DURTXHLVDXVHIXOWRROWRFRQWH[WXDOL]H
DQGTXHVWLRQWKHRɷFLDOWUXWKLGHQWLW\DQGJHQGHULVVXHVKDYHDSODFHLQLWĪ1GLDOLDQLVī,WLVWKHUHIRUH
surprising that in anthologies and studies Silvina Ocampo has been excluded, whose fantastic narrative 
PRYHVLQDPELJXLW\DQGTXHVWLRQVXQLYRFDOLGHQWLWLHVIXOO\1HRĥ%DURTXHIHDWXUHV
This work will focus on the bodies that refuse to submit to an invisible external authority, the leitmotif of 
the analysed stories. These characters do not seek to challenge the established order, but to survive in it. 
7KHIHPDOHERG\UHL¿HGDQGUHGXFHGWRDPHUHV\PEROZLOOEHXVHGDVDVXUYLYDOVWUDWHJ\WKHEHDXW\DQG
innocence are used as masks, and at the same time,  weapons. It is a quiet and constant rebellion seeking to 
expand the periphery of the acceptable; however, it always ends uo with the death of the character, which 
is actually a way to prove how the system needs to control  anomalies and parallel narratives in order to 
legitimise itself
Keywords: feminism, gender studies, Silvina Ocampo, neobarique, latin american studies
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Hay también mujeres que en algún álbum costoso conservan fotografías de sí mismas, en distintas 
edades con distintos trajes y posturas. Si pululan en estas fotografías perros, amigos y parientes, es para 
disimular el amor que sienten por sí mismas. El cuerpo parece ajeno a nosotros; nunca nuestro como 
podría ser o darnos la ilusión de ser.
Silvina Ocampo, El Fantasma
Expandir el concepto de barroco más allá del siglo XVIII y superando, al mismo tiempo, el desprecio 
inherente a la etiqueta “barroquismo” fue una constante entre crítica, artistas y escritores del recién 
estrenado siglo XX.  El Barroco empieza a analizarse como expresión de una crisis moral común, como 
búsqueda frenética  de una identidad que no es una ni inmutable, de una sociedad y de un espíritu 
cuestionados y cuestionables. 
La realidad se descompone en pedazos que tienen tanta importancia por sí mismos como el conjunto 
total al que pertenecen. Tal proceso es paralelo, o tal vez consecuencia, de una consciencia del saberse 
múltiple: el individuo se revela como fragmentado en partes no semejantes entre sí ni a la identidad total 
que conforman. Y no sólo eso: al tomar conciencia de sí mismo, según la concepción hegeliana del ser, el 
individuo se ve obligado a solicitar el reconocimiento de su existencia al otro. De ahí, Lacan elabora su 
GLDOpFWLFDGHODPRĥHVFODYRFRPRFRQVHFXHQFLDGHFRQVWUXLUODLGHQWLGDGSURSLDHQSUHVHQFLD\GLiORJRGH
la otredad, el otro se convierte en amo de nuestro ser. 
$OPLVPRWLHPSRHVHVWHHOPRPHQWRFXDQGRDUWH\OLWHUDWXUDMXHJDQFRQODLGHQWLGDG\FRQORVVLJQL¿FDGRV
con las máscaras y los personajes, con la posibilidad de ser uno y de ser muchos y de que mi mensaje, al 
ser emitido, se convierta en múltiple y no en uno solo. Pensemos en Pirandello y de nuevo en Pessoa, o 
en Borges en  Latinoamérica, que desdoblaron sus páginas en la creación de mil mundos paralelos, reales 
\¿FWLFLRVSREODGRVGHKHWHUyQLPRVRUWyQLPRVHLGHQWLGDGHVHQPDVFDUDGDV
/DVRFLHGDGRFFLGHQWDOFUHHYLYLUHQXQHVSHMRHQXQUHÀHMRLPSHUIHFWRFRQURVWURVUHFRQRFLEOHVGHXQ
tiempo perdido, pero cercada por elementos nuevos que dan a la realidad una apariencia irreconocible. 
Dice López Silvestre que
el régimen barroco está fascinado por la ilegibilidad de la realidad que representa. Imágenes deslumbrantes 
\GHVRULHQWDGRUDV ĥH[WDVLDQWHVĥ ĬĭP~OWLSOHVSXQWRVGHYLVWD OD DVLPHWUtD HO WUDPSDQWRMR ODV VRPEUDV«
Ĭĭ(OEDUURFRGHVSUHFLDORVLQWHQWRVGHUHGXFLUODPXOWLSOLFLGDGGHORVHVSDFLRVYLVXDOHVDXQD~QLFDHVHQFLD
FRKHUHQWH\IUHQWHDOHVSHMRSODQR\UHÀHFWDQWHXVDGRSRUODSHUVSHFWLYDDQDOtWLFDVHGHFDQWDSRUHOHVSHMR
anamorfo, cóncavo o convexo, que distorsiona la imagen visual. De hecho, como el esperpento valleinclanesco, 
la mirada barroca revela lo convencional de la especularidad normal.
López Silvestre, 2004, p. 29
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Es ahí donde se circunscribe el llamado género fantástico, en este caso neobarroco, ya que no comparte con 
ORVFXHQWRVGHO;,;HOHOHPHQWRVREUHQDWXUDOFRPRSDUWHFHQWUDOGHOUHODWRWDO\FRPRLGHQWL¿FDUD,WDOR
Calvino, pero sí mantiene en su arquitectura esa perplejidad del lector y el personaje ante un determinado 
KHFKR TXH SXHGH VHU H[SOLFDEOH R QR FRPR GH¿QLHUD 7RGRURY 'XUDQWH ORV ~OWLPRV DxRV HQ TXH
empiezan a proliferar análisis y ensayos sobre el Neobarroco, se incluyen nombres clásicos como Borges, 
Cortázar, Bioy Casares o Felisberto Hernández1, SHURHVWHWUDEDMRSUHWHQGHUiMXVWL¿FDUODLQFOXVLyQGHOD
narrativa de Silvina Ocampo. Sus cuentos se construyen sobre la angustia de lo cotidiano: sobre objetos 
DSDUHQWHPHQWHLQVLJQL¿FDQWHVUHFDHQLQ¿QLWRVVLJQL¿FDGRVSRVLEOHVUHSUHVHQWDQGRXQPXQGRLQHVWDEOH\
dando lugar a cuentos fantásticos, maravillosos, grotescos o simplemente poéticos, donde nada es lo que 
parece o cuando efectivamente lo es, presenta personajes de identidades fragmentadas o varios niveles 
GHOHFWXUDTXHEHEHQGHXQDLQWHUWH[WXDOLGDGLQWHUQDWDOTXHHVLPSRVLEOHGHLJQRUDU(QGH¿QLWLYDWDO\
FRPRGHVFULEH1RHPt8OODĪīVHWUDWDGHXQDQDUUDWLYDFRQXQDDWPyVIHUD~QLFDGRQGHHOHPHQWRV
dispares conviven para crear relatos sorprendentes, oníricos. 
Las herramientas discursivas neobarrocas, por su multiplicidad y capacidad de expandir la periferia de 
lo aceptable,  proporcionan entonces a los personajes  una serie de claves para  la lectura de los cuerpos 
DMHQRV ĪIHPHQLQRVQRELQDULRVR LQIDQWLOHVīSHURWDPELpQHVWUDWHJLDVSDUDFRQVWUXLUHOSURSLRFXHUSR
fuera de esa mirada normativa y patriarcal o, asimismo, a través de ella. Si los relatos de Silvina Ocampo 
SLYRWDQJHQHUDOPHQWHVREUHXQDVHULHGHGLFRWRPtDVĪUHEHOLyQĥVXPLVLyQFLXGDGĥFDPSRFODVHDOWDĥFODVH
EDMDPXQGR LQIDQWLOĥPXQGR DGXOWRī WDPELpQ OR KDFHQ HQ HVWH FDVR  IUHQWH DO SHUVRQDMH SDVLYR R VLQ
UHFXUVRVTXHQRFRQVHJXLUiGH¿QLUVHHOSHUVRQDMHFUHDWLYRVLVHUiFDSD]GHDXWRFRQ¿JXUDUVHORFXDOQR
siempre se traduce en éxito o incluso, supervivencia. 
Para una mujer nacida a principios del siglo XX existían dos posiciones que adoptar ante la cultura en 
tanto que institución y fundamentalmente masculina: o aceptaba el lugar asignado y jugaba su papel en 
el espacio previamente acotado para ella, o se introducía subrepticiamente en esos espacios prohibidos 
poniendo en cuestión las estructuras utilizando las mismas reglas que las sustentan. La posición adoptada 
SRU6LOYLQDHVODVHJXQGD\HQWRWDOFRKHUHQFLDFRQODVFODYHVQHREDUURFDVDQWHULRUPHQWHGH¿QLGDVLa 
Furia y otros cuentos, su colección de 1959 que marcó un antes y un después en su escritura tanto por la 
forma como por los contenidos, abre precisamente con el cuento “La liebre dorada”. En este cuento, 
una libre es perseguida por varios perros de caza, sin ser ésta consciente de que se trata de una cacería, 
llegando incluso a rogar a sus “amigos” que corran más despacio, porque era solamente “un paseo”. 
$O¿QDO ORVSHUURV FDHQH[KDXVWRV \ OD OLHEUH ORV FXLGDKDVWD VX UHFXSHUDFLyQ VHQWiQGRVHHQWUH HOORV
asumiendo incluso la postura de sus perros: “en algún momento, ella misma dudó de si era perro o liebre”. 
3DUD0DUWtQH]5REELR\)HDWKHUWVRQĪīVHWUDWDGHGRVPDQHUDVGHHIHFWLYDPHQWHVLWXDUVHDQWH OD
UHDOLGDGODOLHEUHVLQQRPEUHĪDGLIHUHQFLDGHORVSHUURVīDEUHQXHYDVGLPHQVLRQHV\FDPLQRVDWUDYpV
GHVXVFRQVWDQWHVFDPELRVGHSRVLFLyQGXUDQWHODFDUUHUD\HQODKXLGD¿QDOĪSī3HURQRVyORSDUD
estas autoras, el primer cuento de La FuriaVHUtDWRGRXQPDQL¿HVWRHVWLOtVWLFRSDUDWRGDODFROHFFLyQ
“creemos descubrir en la huida de la liebre una metáfora del desdibujamiento de límites que caracteriza 
a lo fantástico. El texto se nos propone como incitación a escapar de todo encasillamiento, rigidez o 
JHQHUDOL]DFLyQ´ĪSī
$XWRUHVVLVWHPiWLFDPHQWHFLWDGRVHQORVHVWXGLRVGH3DUNLQVRQ=DPRUDĪī/DPEHUWĪīR1GDOLDQLV
ĪīHQWUHRWURVTXHVHRFXSDURQGHO1HREDUURFRPiVDOOiGHORVSRVWXODGRVGH6DUGX\ĪīR/H]DPD/LPD
Īī6LOYLQD2FDPSRDSDUHFHHVWXGLDGDEDMRXQDySWLFD1HREDUURFDHQODREUDGH*DPHUURĪī
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En el primer cuento que analizaremos, “Azabache”, presenta un narrador homodiegético un hombre 
encerrado en un manicomio por intentar huir de sus recuerdos, tal y como él describe. Se trata de un 
muchacho de clase alta que se enamoró de su sirvienta Aurelia, tal vez “por odio a las mujeres elegantes.” 
Con ella se traslada al campo, pues “las paredes multiplicadas de una ciudad labran nuestra desdicha.” El 
relato, como se aprecia, se construye sobre dos de las dicotomías básicas en la poética de Ocampo: mujer de 
clase alta versus baja, ciudad como prisión versus campo como espacio de libertad, lugar para la creación. 
En este caso, Aurelia se presenta como un sujeto pasivo, sin capacidad de construir su propia identidad, y 
HOFDPSRHVHQUHDOLGDGHOOXJDUGHORSHUPLWLGRSDUDHOSURWDJRQLVWDTXLHQDGPLWHVHUFDOL¿FDGRSRUVXV
YHFLQRVHQHOFDPSRFRPR³XQGHJHQHUDGR2WURVPHFRPSDGHFtDQĬĭ9LYLUHQDTXHOODVROHGDGHQHPLJD
PHKDFtDGDxR´ĪSī7HQHPRVHQWRQFHVDXQSHUVRQDMHTXHUHQXQFLDDOFHQWURDODYLGDVRFLDO\DORV
privilegios que ésta atribuye a los hombres de su clase, y se sitúa en una marginalidad que no soporta, a 
diferencia de otros personajes femeninos creados por Ocampo. El motivo de la renuncia, la necesidad 
de marginarse y la censura o piedad de sus vecinos no parece claro: tal vez se trate de una historia de 
amor prohibido, o tal vez el texto no nos esté contando toda la verdad. Su experiencia contrasta con la 
de Aurelia, quien parece encontrarse cómoda lejos de la ciudad en compañía de sus amigos los caballos. 
A decir verdad, desde el segundo párrafo del cuento se ofrece una descripción analítica de Aurelia con 
constantes metáforas de caballos quienes, además, son el sujeto predilecto de sus dibujos; se dice de 
ella que “sus ojos eran negros, su pelo negro y lacio como un caballo” o que sus maneras eran también la 
propia de un caballo “cuando por las mañanas me traía el desayuno, durante unos instantes oía su risa, 
como un relincho, antes que entrara en mi dormitorio, dando una patada nerviosa contra la puerta. 
1RSXGHHGXFDUODQRTXLVHHGXFDUOD0HHQDPRUpGHHOOD´ĪSī³$]DEDFKH´QRHVHO~QLFRFXHQWR
TXHLGHQWL¿FDODDPDQWHRDPDGDFRQXQDQLPDO³/DSHOXFD´GHVFULEHDODWHUFHUDHQGLVFRUGLDGHXQD
particular relación de amor como una perra salvaje, que araña y muerde a su amante, bebe en cuencos 
o incluso llega a asesinar a mordiscos. Parece que el carácter salvaje y los rasgos bestiales de Amelia son 
los que enamoraron al protagonista, aislándose del mundo para vivir su amor en una casa sin luz, agua o 
comodidades: sólo caballos, y Aurelia.
El cuento comienza a adscribirse en lo grotesco cuando el narrador, embelesado de amor, describe cuánto 
DGRUDED$XUHOLDHOD]~FDUTXHFRPtDHQODSDOPDGHVXPDQRR ODV LQ¿QLWDVKRUDVTXH$XUHOLDSDVDED
FXLGDQGRORVFDEDOORVGHVDSDUHFLHQGR7DOHVMXHJRV³GHQRWDEDQVXFRUWDHGDG´ĭ\DTXtHOOHFWRUFRPLHQ]D
a tener una pista de lo que está pasando, del porqué del exilio y la reprobación social. Hasta entonces, 
Aurelia es construida desde fuera, mediante la mirada del protagonista, y no parece tener la creatividad 
RODVKHUUDPLHQWDVSDUDDXWRGH¿QLUVHDWUDYpVGHORQRUPDWLYRFRPRQRUPDOPHQWHKDFHQORVSHUVRQDMHV
femeninos de clase baja de Ocampo, libres de las presiones sociales y de la vigilancia constante. El cuento 
da una vuelta de tuerca cuando Aurelia, tras una discusión con su marido decide ella misma acudir sin 
motivo aparente al río y los cangrejales. A pesar de las súplicas y los forcejeos, el protagonista no consigue 
retenerla y casi muere en el intento: ella, mientras tanto, avanza inexorable hacia los cangrejales, donde 
se encontraba su caballo predilecto, Azabache. Es en ese último momento cuando el protagonista la 
PLUDDORVRMRV\YLR³HVDH[WUDxDOX]TXHWLHQHQORVRMRVDJRQL]DQWHV9LDOFDEDOORUHÀHMDGRHQHOORV´ĪS
ī$XUHOLD\$]DEDFKHVHKXQGHQ\HOPLVWHULRVRUHODWRGHOSURWDJRQLVWDLQGXFHDOOHFWRUDSHQVDUTXH
ese suicidio, o ese intento de salvar a Azabache, no es sino un intento por constituirse, por escapar de 
una marginalidad que no es sino otro tipo de cárcel y de vigilancia. Aurelia, que amaba los caballos y es 
descrita como uno, termina confundiéndose con Azabache.
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&RPRQRWD&RUEDFKRHVHPLVPRUHÀHMRHQORVRMRVSHURHQHVWHFDVRLQYHUVRĪQRORVRMRVGHO$]DEDFKH
HQ$XUHOLDVLQRORVGHODSURWDJRQLVWDHQHODQLPDOīVXFHGHHQ,VLVXQUHODWRVREUHXQDQLxDSHUSHWXDPHQWH
quieta y muda que como único deseo, una tarde cualquiera, es ir al zoo con su prima. Una vez en el zoo, 
la prima se da cuenta de que ese es el punto que Isis observa día tras día desde su ventana, y ante su 
DWHUURUL]DGDPLUDGD,VLVVHFRQYLHUWHHQXQDQLPDOLQGH¿QLGR³\PHGLRXQDPDQRTXHIXHFXEULpQGRVH
paulatinamente de pelos y de pezuñas. La solté con horror. No quise verla mientras se transformaba.” 
Noemí Ulla considera la mirada como una conquista en este cuento en tanto que es ese último intercambio 
de miradas, que también tiene lugar en “Azabache”, el que hace que la una se proyecte completamente en 
el otro, en el animal, alejándose entonces de lo humano o normativo.
La metamorfosis total y explícita de Isis, así como la implícita de Aurelia, son emponderadoras y permiten 
UHGH¿QLUVXVFXHUSRVHLGHQWLGDGHVDOPDUJHQGHODPLUDGDH[WHUQDODTXHODVFRQVWUX\ySDUDHOOHFWRUPLHQWUDV
HOODVJXDUGDEDQVLOHQFLR(ODLQH6KRZDOWHUĪīVXEUD\DTXHHOVLOHQFLRDXQTXHQRVHDHOWHPDSULQFLSDO
de la trama, es un tema implícito en cualquier narración femenina, siendo elemento potencialmente 
subversivo dentro de la necesidad que tienen las mujeres de expresarse con las herramientas del discurso 
masculino. En otras palabras, articular un discurso propio con herramientas ajenas requiere de todo 
WLSRGHHVWUDWHJLDVVLHQGRHOVLOHQFLRXQDUHVSXHVWDSDUDGyMLFDPHQWHDFWLYD$UGHQHUFRQ¿JXUy ORTXH
VHOODPDUtD³PXWHGĥJURXSWKHRU\´ODVPXMHUHVKDELHQGRVLGRH[FOXLGDVHOGLVFXUVRR¿FLDODOKDEHUVLGR
instrumentalizado por los hombres, hablan y escriben de un modo diferente, propio, porque el discurso 
R¿FLDO LJQRUD OD HVSHFL¿GDG IHPHQLQD'LFKD HVSHFL¿GDG HQ HVWRV UHODWRV HV WDQ H[WUDxD \ GLItFLO GH
aprehender o describir como la animal, con un lenguaje y código propios y ajenos al discurso tal y como 
lo conocemos. 
Según Ermanno Bencivenga, somos cuerpos espaciotemporales y la imagen, especialmente de nuestro 
FXHUSRHVHO³SDQQXHVWURGHFDGDGtD´WRGRORTXHDSDUHFHHQHVHHVSDFLRĥWLHPSRQRVDWUDHQRVUHSHOH
QRVLQVSLUDRQRVDWRUPHQWD0RGL¿FDUODDSDULHQFLDFRUSRUDODWUDYpVGHREMHWRVKHUPRVRVHVSHFLDOPHQWH
vestidos, es una preocupación que comparte gran parte de los personajes de Ocampo quienes, además, 
HQPXFKDVRFDVLRQHVVRQFRVWXUHUDVRGLVHxDGRUDVĪRWUDIDVFLQDFLyQGHODDXWRUDTXLHQHQVXMXYHQWXG
HVWXGLyGLVHxRFRUWH\FRQIHFFLyQī&RPRVHDSXQWDEDDQWHULRUPHQWHHOSHUVRQDMHFUHDWLYRHQWDQWRTXH
haciendo uso de esa cualidad se hace agente, autónomo e independiente, tendrá éxito en su transformación 
y en la construcción de la propia imagen o cuerpo; por el contrario, el personaje dependiente, el que no se 
construye con determinación, fracasa y sus débiles intentos son ignorados, permaneciendo con la imagen 
o identidad atribuidas desde fuera. Ese es el caso de los relatos “El vestido verde aceituna” y “El vestido 
de terciopelo”.
En el primer relato, nos encontramos ante una mujer viajera en cuyo baúl conserva los regalos y recuerdos 
GHWRGRVVXVYLDMHVTXHSDUHFHQGH¿QLUOD(VWDEOHFLGDHQXQDFLXGDGFRQFUHWDVHGHGLFDDVHULQVWLWXWUL]
GHXQDQLxDTXHSRUSXURDEXUULPLHQWRGHFLGHKDFHUOHXQSHLQDGRHVWUDIDODULRĪRHVSHFLDOīTXHUHVXOWD
encantar a propios y extraños, muy en consonancia con las situaciones grotescas tan de Ocampo. Por ese 
peinado, por su belleza exótica y por su gorro de paja que recuerda parajes lejanos de cuento, un pintor 
decide retratarla y ella, orgullosa, se viste con un vestido verde aceituna, confeccionado en terciopelo, 
buscando proyectar una imagen digna, femenina y elegante. Cuál será su sorpresa al descubrir que el 
pintor la ha retratado desnuda, o mejor dicho, ha pintado a una modelo desnuda con su peinado. Tal 
descubrimiento se produce justamente la tarde que decide, orgullosa, llevar a su discípula al estudio, por 
lo que continúa con la pose intentando no dar importancia al incidente. Al día siguiente, mediante una 
FDUWDTXHHOQDUUDGRUKHWHURGLHJpWLFRGH¿QHFRPR³SRUQRJUi¿FD´HVGHVSHGLGDGHVXWUDEDMRHQRWUDV
SDODEUDVODPXMHUYLHQHGH¿QLGD\FRQVLGHUDGDVHJ~QODFRQVWUXFFLyQKHFKDSRUODPLUDGDPDVFXOLQD
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(QHOFXHQWR³(OYHVWLGRGHWHUFLRSHOR´ODSURWDJRQLVWDVHKDKHFKRFRVHUĪQRKDGLVHxDGRQLFRQIHFFLRQDGRī
XQPDJQt¿FR YHVWLGR GH WHUFLRSHOR QHJUR FRQ XQ GUDJyQ GH OHQWHMXHODV  (O GtD GH OD SUXHED FRQ VX
costurera, protesta y se rebela contra lo ceñido del corte y por la textura pesada y sofocante del tejido, 
KDVWDTXH¿QDOPHQWHPXHUHDKRJDGD(OFXHQWRSODQWHDDGXGDGHVLPXULySRUFDXVDVQDWXUDOHVRVLIXHHO
propio vestido quien la mató. Dicha duda no puede desambiguarse porque Ocampo nos cuenta la historia 
a través de los ojos de un tercer personaje, una niña que la costurera lleva consigo y que se divierte ante 
el espectáculo de la mujer retorciéndose bajo el dragón de lentejuelas, que parece estar estrangulándola. 
No en vano, así narra la niña los estertores mortales de la señora: “el dragón se retorció” y “el dragón 
TXHGyLQPyYLO´ĪSī\DVtH[SOLFyODVHxRUDDQWHVGHVXPXHUWHODQHFHVLGDGGHWHQHUTXHTXLWDUVHHO
pesado vestido: “sentí que el terciopelo de ese vestido me estrangulaba el cuello con manos angustiadas” 
ĪSīSODQWDQGRODVHPLOODGHODGXGDVREUHODYHUGDGHUDQDWXUDOH]DGHOYHVWLGR1DGDKDFtDSUHVDJLDU
HO ¿QDO GH HVWH FXHQWR HQPDUFDGR HQXQ FRQWH[WR FRWLGLDQR \ QDUUDGR FRQXQD YR] LQIDQWLO \ DKt HV
precisamente donde radica el éxito de la narración, en dejar al lector perplejo y con preguntas. De hecho, 
tal y como apunta Vincent Jouve, Silvina crea deliberadamente personajes estructuralmente inacabados, 
dando al lector el deber de lidiar con ese vacío en el texto, construyendo desde la lectura la unidad de cada 
personaje y teniendo entonces una parte activa. 
En estos relatos hemos tratado lo femenino como simulacro, en tanto que supeditado a una entidad no 
sintética subordinada al deseo masculino, que lo construye en modo analítico. Se trata de personajes 
dóciles, sumisos, pasivos o coquetos, características habituales en la representación de la feminidad en 
tanto que validan un modelo de mujer que asegura la pervivencia de las estructuras patriarcales. En el 
caso de los relatos sobre belleza animal, indómita, y metamorfosis, tal pasividad no era tal, sino que así 
era percibida por el narrador o narradora de la historia; en el caso del relato sobre la proyección de la 
imagen propia a través del vestido, la falta de creatividad para escribirse o proyectarse dentro del relato 
normativo trae como consecuencia el fracaso: en un caso, el ostracismo social; en el otro, la muerte.
$QDOL]DUHPRV¿QDOPHQWHXQJUXSRGHUHODWRVTXHVHVLUYHQGHOPRWLYRIDQWiVWLFRGHOGREOHSDUDLOXVWUDUQR
sólo la construcción del yo desde  a través de la mirada patriarcal, sino que también discuten la rivalidad 
femenina en tanto que una búsqueda de la diferenciación, de lo genuino y lo único en un contexto donde 
lo femenino se presenta como una característica unívoca y plana.
)XH.OLQJHQEHUJ HQ TXLHQ LGHQWL¿Fy HVWDV KLVWRULDV GH HQHPLVWDG HQ UHODWRV Ī³&DUWDSHUGLGD HQ
XQFDMyQ´ ³/DVYHVWLGXUDVSHOLJURVDV´ī FRQ ULYDOLGDGHVQDFLGDVGH ODFRPSHWHQFLDSRUXQKRPEUHRHO
reconocimiento masculino, subrayando también la existencia de historias de colaboración o amistad 
femenina, muchos de los cuales además, pueden leerse como historias de amor. Gamerro critica esta 
lectura arguyendo que en ciertos relatos, como “Carta perdida en un cajón” no existen personajes ni 
motivaciones masculinas, y que el odio femenino tiene como referentes y puntos de partida otras 
mujeres. Lo que a nuestro parecer no se sostiene en este argumento es el hecho de dejar fuera es lo que 
poéticamente Calvino llamó “laberinto de prisiones individuales” o lo que menos literariamente Foucault 
llamó panóptico. Cada práctica social, desde las instrucciones higienistas hasta los modelos de conducta, 
tiene un modelo de referencia que ha de ser copiado  y que no puede ser violado o reinterpretado, de 
modo tal que el vigilante del panóptico, en lugar de ser único, se multiplica tantas veces como individuos 
existan. En otras palabras, la ausencia de un personaje o referente masculino habla por sí misma: no es 
necesario explicitarlo para saber de su vigilancia. 
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Si la mirada externa construye lo deseable y se persigue su aceptación para incluidas en el círculo central, 
lejos de lo marginal, los dobles serían la representación ideal de una misma, una esencia de perfección 
que fácilmente sería aprobada. La rivalidad no nace exclusivamente por ser la preferida de un hombre 
HVSHFt¿FRVLQRSRURFXSDUHOOXJDUPiVDOWRHQHOSRGLRGHOUHFRQRFLPLHQWRGHMDQGRDWUiVXQDLGHQWLGDG
marginada e inaceptable. Ocampo pone encima de la mesa, y tal vez sea eso lo que se le haya escapado 
a Klingenberg, una serie de estrategias femeninas de autodeterminación que sin embargo reconocen 
LPSOtFLWDPHQWH OD YDOLGH] GHO VLVWHPDSDWULDUFDO ĪFRPR HMHPSOL¿FDQ HO ³9HVWLGR YHUGH DFHLWXQD´ R ³(O
YHVWLGRWHUFLRSHOR´īIUHQWHDRWUDVTXHQRFXHVWLRQDQODQRUPDSHURPHGLDQWHODFUHDWLYLGDG\ODLQLFLDWLYD
VHOLEHUDQGHHOODĪFRPRRFXUUHHQ³,VLV´\³$]DEDFKH´ī/DGREOHHQHVWHJUXSRGHUHODWRVHVXQDUHHVFULWXUD
WRWDO TXH FDXVD HO FRQÀLFWR \PXHYH HO UHODWR QR OR FXOPLQD FRPR HQ ODV HVWUDWHJLDV XVDGDV SRU ORV
personajes de los cuentos ya analizados.
El primer ejemplo que analizaremos será “Las vestiduras peligrosas” en el que se nos muestran dos 
personajes cara de la misma moneda. Por un lado, tenemos a Artemia, una mujer aparentemente de 
clase alta que diseña sus fantásticos y provocativos vestidos; por otro, tenemos a su costurera, Piluca, 
trabajadora y humilde, quien además narra la historia en la que ya desde el primer momento sabemos 
que Artemia terminó siendo asesinada y violada por un grupo de hombres en un callejón. Como señala 
Corbacho, Artemia se distancia de una moral y un orden restrictivos y se aleja del ideal de mujer que 
representa Piluca, pero representa a su vez la alienación de la mujer por el ideal de belleza construida por 
la mirada patriarcal.
Piluca no contesta su rol de doble sometimiento al sistema y a los caprichos de Artemia; Artemia por su 
lado, utiliza su posición y su creatividad para construirse a sí misma a través de sus vestidos: en cualquier 
caso, la una es dependiente de la otra, y si bien Piluca si parece sentir hostilidad hacia su patrona, Artemia 
cree ver dobles suyos o rivales en cada mujer que ya llevó un vestido parecido al suyo y que recibió un 
reconocimiento que ella no mereció. En una clara referencia al “Lejana” de Julio Cortázar, Artemia lee la 
noticia de una mujer asesinada por un hombre en  Budapest que llevaba un vestido exacto al que ella había 
diseñado. Lo que Artemia retorcidamente busca es, aunque sea a través de la muerte, ese reconocimiento 
al que hacíamos referencia, el ser observada  e individualizada dentro de esa categoría general que es 
lo femenino. A este respecto, Corbacho propone leer “Las vestiduras peligrosas” como una reescritura 
LQYHUVDGHOPLWRGH$UWHPLVR'LDQDHQWDQWRTXHORTXH$UWHPLDTXLHUHHVVDFUL¿FDUVHHQXQDHVSHFLH
GHGHL¿FDFLyQOOHYDGDDFDERSRUODPLUDGDPDVFXOLQD
7DOGHL¿FDFLyQOOHJDUiFRPRGHVYHOD3LOXFD\DDOSULQFLSLRGHOUHODWRSHURORKDUiGHPRGRLQHVSHUDGR
Si el vestido es el símbolo de la unión de ambas mujeres, la muerte de Artemia sobrevendrá el día que 
precisamente Piluca le aconseja dejar de llevar esas vestiduras peligrosas y usar pantalón y camisa de 
hombre, alabando a continuación su aspecto. Si Artemia, en su deseo de ser la única, proyectaba su odio 
hacia las mujeres que la copiaban y recibían el reconocimiento en su muerte, Piluca muestra a lo largo 
de narración resentimiento hacia la belleza y mundanidad de Artemia, describiendola involuntariamente 
como una proyección ideal de sí misma. Despojándola de su creatividad e identidad al quitarle sus vestidos, 
rompe ese vínculo y pasa incluso a desearla, pero al arrebatarle las herramientas para construir su propia 
LPDJHQ\FRPRFRQVHFXHQFLDVXGLVFXUVR$UWHPLDPXHUHSHURYHVWLGDGHKRPEUHQRGHL¿FDGDFRPRHOOD
deseaba. Puede decirse que en cierto sentido Artemia fracasa en su objetivo de ser la única e irrepetible, 
ODPHUHFHGRUDGHDWHQFLRQHVSHURTXLHQWULXQIDVLQOXJDUDGXGDVHV3LOXFDTXLHQSUHWHQGHHMHPSOL¿FDU
a la mujer digna y moral, el único modelo digno de ser seguido y aprobado, ergo puesto al centro.
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En la segunda historia que analizaremos de este tipo, “La casita de azúcar” la protagonista sí triunfa en 
la articulación de creación de un discurso sobre su cuerpo tal y como ella desea. Se trata de una mujer 
joven, Cristina, que siempre lleva el mismo vestido y no sustituye los espejos rotos de sus paredes y que, 
tras casarse, se empeña en hacerlo a una casa de nueva construcción porque no quiere que la personalidad 
GHODSURSLHWDULDSUHFHGHQWHVHWUDQV¿HUDDVXFXHUSR(QFXHQWUDQXQDFDVLWDEODQFDSHUIHFWDHQXQEDUULR
perfecto, pero su marido le oculta que había estado efectivamente ocupada por otra mujer. Una buena 
mañana, recibe un paquete con un vestido negro de terciopelo que estaba destinado a la anterior dueña 
de la casa: su marido cree que su mentira sería descubierta, pero cuál es su sorpresa que la mujer miente 
a s vez y dice que el vestido había sido un regalo de su madre. A partir de entonces, se convirtió en una 
mujer triste que no cocinaba dulces o salía al teatro con su marido. Pero no solamente eso: vecinos 
y desconocidos pasaban por la casa a saludarla y a charlar, no viéndola a ella sino a la misteriosa otra 
mujer, Violeta, cuyo lugar parece estar ocupando desde que se mudara a su casa. Cristina cada vez más 
irá adoptando las costumbres de Violeta, incluso también a su perro, y saldrá a dar paseos que pondrán 
celoso a su marido, con quien la relación empieza a ser insostenible: “en aquellos días, tan tristes para mí, a 
Cristina le dio por cantar. Su voz era agradable, pero me exasperaba, porque formaba parte de ese mundo 
VHFUHWRTXHDDOHMDEDGHPt´ĪSī(QRWUDVSDODEUDVFDGDLQWHQWRGHVXPXMHUGHLQGLYLGXDOL]DUVHGH
construirse como un ser completo ajeno a su mirada o deseo, exaspera al marido. La tensión culmina el 
GtDTXHXQKRPEUHGLVIUD]DGRGHPXMHUDFXVDD&ULVWLQDOODPiQGROD9LROHWDHLGHQWL¿FiQGRODFRPRHOOD
de ser la amante de un tal Daniel. “Sospecho que estoy heredando la vida de alguien, las dichas y las penas, 
ODVHTXLYRFDFLRQHV\ORVFLHUWRV(VWR\HPEUXMDGD´ĪSī(OOHFWRUGDGRVORVDQWHFHGHQWHVVXSHUVWLFLRVRV
de Cristina y se inclina a creer un desequilibrio mental, pero la actitud del resto de los personajes le hace 
pensar más bien en una explicación fantástica: lo que mueve la acción es efectivamente el modo de 
construir Cristina su cuerpo y su identidad, idealizándose con las herramientas a su disposición, siendo 
el mejor simulacro de lo femenino posible para ella misma pero no a su marido, quien pierde esposa 
WUDQTXLODSRVWUHVGLDULRV\VDOLGDVDOFLQH³&DQWRFRQXQDYR]TXHQRHVPtDĥPHGLMR&ULVWLQDĬĭĥ$QWHV
PHKXELHUDDÀLJLGRSHURDKRUDPHGHOHLWD6R\RWUDSHUVRQDWDOYH]PiVIHOL]TXH\R´ĪSī
La explicación a que los vecinos la traten como a Violeta ahonda aún más en lo fantástico: su marido 
descubre que la auténtica Violeta vive en un sanatorio frenopático y comenzó a obsesionarse tanto con 
los detalles de la vida de Violeta que empezó a descuidar a Cristina, a la Cristina que él recordaba al 
PHQRV)LQDOPHQWHGHVFXEULyTXH9LROHWDWHQtDLQ¿QLGDGGHDGPLUDGRUHV\TXHKDEtDPXHUWRTXHPXULy
de envidia. “Murió de envidia. Repetía sin cesar: “Alguien me ha robado la vida, pero lo pagará muy 
FDUR1RWHQGUpPLYHVWLGRGHWHUFLRSHORHOODORWHQGUi%UXWRĪHOSHUURīVHUiGHHOODORVKRPEUHVQRVH
disfrazarán de mujeres para entrar en mi casa sino en la de ella; perderé la voz que transmitiré a esa otra 
JDUJDQWDLQGLJQD´ĪSī'HVGHHVHGtD&ULVWLQDIXHDWRGRVORVHIHFWRV\VLQYXHOWDDWUiV9LROHWD6X
marido pasaba los días buscándola en casa de sus amantes, hasta que un día huyó de él y la casita de azúcar 
quedó abandonada. 
&RPRHQHOFXHQWRDQWHULRU\DXQTXHHQHVWHFDVRODHVWUDWHJLDGH&ULVWLQDĥ9LROHWDIXHUDGHp[LWR\QRGH
VHPLĥIUDFDVRFRPRSDUD$UWHPLDVHHMHPSOL¿FDPHGLDQWHORVGREOHVTXHODULYDOLGDGIHPHQLQDQRHVXQD
condición intrínseca del ser mujer, sino que nace de la búsqueda desesperada de un yo único que merezca 
ser reconocido y que no transgreda los límites del sistema, porque el objetivo es permanecer dentro de él. 
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Si comparamos estos cuentos con los anteriormente analizados, vemos cómo las mujeres que no osaron 
o no utilizaron su creatividad y agencia, constituyéndose como seres pasivos, fracasaron en una relectura 
de sus cuerpos: continuando siendo miradas, ergo consideradas, de la misma forma. 
Todos los discursos aquí analizados de los personajes de Ocampo son subversivos en el sentido de que son 
inaceptables dentro del contexto en que se producen. No se trata de hacer una lectura de sus palabras, 
silencios o actitudes, sino también de sus movimientos, de sus cuerpos y de su radio de acción: cambios 
imperceptibles en cada parte del discurso crean un todo irreconocible que busca, o bien posicionarse 
al centro y reconocimiento, o bien la huida hacia la marginalidad total después de haber sido puestas al 
centro. Si bien según Cynthia Duncan, “patriarchal discourse is upheld as the normal or natural one, and 
PDUJLQDODQGGLVFXUVLYHV\VWHPVDUHVLOHQFHGLJQRUHGRUWUHDWHGZLWKVNHSWLFLVP´ĪSīORVSHUVRQDMHV
femeninos analizados no enunciaron desde el margen, sino que  trabajaron con herramientas impropias, 
SURSRUFLRQDGDVSRUHOGLVFXUVRSDWULDUFDOSHURXViQGRODVGHPRGRWDOTXHHOUHVXOWDGR¿QDOIXHQXHYR\
propio.
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Júlio Dinis: autor del siglo XIX portugués
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Resumen: Júlio Dinis es un novelista, poeta y dramaturgo del siglo XIX portugués. Este autor se ubica 
dentro de la historia de la literatura portuguesa como representante de la transición desde el Romanticismo 
KDVWDHO5HDOLVPRĥ1DWXUDOLVPRHVGHFLUFRPRXQSUHVDJLRGHODQXHYDFRUULHQWHTXHHVWDEDDSXQWRGH
desarrollarse en la literatura. Sus obras más conocidas son sus novelas: Uma familia inglesa, A morgandinha 
dos Canaviais y As pupilas do senhor reitor. Pero parte de esa producción literaria, especialmente sus vertientes 
dramática y lírica, no ha merecido hasta la fecha atención de la crítica.
Palabras clave: Júlio Dinis, teatro portugués, siglo XIX
Resumo: Júlio Dinis é un novelista, poeta e dramaturgo do século XIX portugués. Este autor sitúase 
dentro da historia da literatura portuguesa como representante da transición desde o Romanticismo ata 
R5HDOLVPRĥ1DWXUDOLVPRpGLFLUFRPRXQSUHVD[LRGDQRYDFRUUHQWHTXHHVWDEDDSLTXHVGHGHVHQYROYHUVH
na literatura. As súas obras máis coñecidas son as súas novelas: Uma familia inglesa, A morgandinha dúas 
Canaviais e As pupilas do senhor reitor. Pero parte desa produción literaria, especialmente as súas vertentes 
dramática e lírica, non mereceu ata a data atención da crítica.
Palabras chave: Júlio Dinis, teatro portugués, século XIX
Abstract: Júlio Dinis is a novelist, poet and portuguese playwright from the ninetenth century. This autor 
is located in the history of portuguese literature as representing the transition from Romanticism to 
5HDOLVPĥ1DWXUDOLVPWKDWLVDVDKDUELQJHURIWKHQHZZDYHWKDWZDVDERXWWRXQIROGLQWKHOLWHUDWXUH+LV
best know works are his novels: Uma familia inglesa, A morgandinha dos canaviais and As pupilas do senhor reitor. 
But part of this literary production, especially its dramatic and lyrical aspects, has not received critical 
attention to date. 
Keywords: Júlio Dinis, portuguese drama, 19th century
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1. El contexto histórico
El periodo histórico que antecede al nacimiento de Júlio Dinis, al de su vida y después de su muerte, fue 
uno de los más perturbadores de la historia de Portugal, con revoluciones, guerras y una serie de intentos 
por establecer distintos gobiernos entre los que cabe destacar los siguientes: la Revolución Liberal de 
Oporto, un movimiento liberal que exigía el retorno de la corte de Brasil a Portugal en 1820; la crisis 
dinástica: de marzo de 1826 a julio de 1832, esta crisis se produjo por la muerte del rey João VI y los 
problemas de su sucesión, que dieron lugar a una guerra civil entre los dos hijos de dicho rey, Pedro y 
Miguel, por la corona portuguesa. 
Entre los años 1834 y 1846 se establecieron varios regímenes durante los cuales tomaron el poder tanto 
OLEHUDOHVFRPRFRQVHUYDGRUHVLQWHQWDQGRHVWDEOHFHUFDGDXQRGHHOORVODVOH\HV\QRUPDVPiVD¿QHVDVX
ideología. Por ejemplo, el régimen “cartista” luchó por la regulación del trabajo femenino, por la extinción 
del trabajo de la infancia y por establecer un salario mínimo, entre otras cosas. La guerra civil de 1846 
trajo consecuencias para ambos partidos, liberales y conservadores, y conllevó a un periodo denominado 
“Regeneración”, caracterizada por el esfuerzo de la sociedad para el buen desarrollo económico y de 
modernización de Portugal, que aproximadamente duró diecisiete años, terminando con una revuelta en 
1868 que llevó al partido reformista al poder.
2. El autor
Joaquim Guilherme Gomes Coelho, más tarde conocido bajo el seudónimo de Júlio Dinis, nace en Oporto 
el 14 de noviembre de 1839 y muere en la misma ciudad un 12 de septiembre de 1871, con tan solo treinta 
y dos años, después de una larga enfermedad: la tuberculosis. Era el séptimo de ocho hermanos, en una 
familia en la que prácticamente todos tenían estudios superiores, sobre todo en el campo de la medicina. 
Su vida estuvo marcada por la tragedia puesto que su familia, a excepción de su padre que fue el único que 
le sobrevivió, murió a causa de la tuberculosis. Este hecho marca un antes y un después en su existencia, 
SXHVFUHFHVLQXQD¿JXUDPDWHUQDTXHOHDSR\H\OHJXtHHQVXHGXFDFLyQ\GHVDUUROORFRPRSHUVRQD\HVWR
le hará sentir un inmenso vacío en su vida, sobre todo después del fallecimiento de su hermano mayor y 
primogénito, el cual era su mayor apoyo y referente, como persona y como médico.
6H OLFHQFLy HQ0HGLFLQD ĪKRPHRSiWLFDī SRU OD(VFXHOD0pGLFDGH2SRUWR GRQGH HMHUFLyGHSURIHVRU
durante unos años, aunque debido sobre todo a su enfermedad, tuvo que hacer largas estancias en el 
FDPSR ĪORFDOLGDGHVGH0DGHLUD\2YDUīSDUDFXUDUVH\SRUHOOR VHGHGLFyPiVD OD OLWHUDWXUD'XUDQWH
estos periodos de descanso y recuperación tomó conciencia de cómo se desarrollaba la vida en el campo, 
tema principal de su obra, en la que demuestra una gran preocupación por la descripción realista de las 
aldeas y de las personas, así como de sus problemas sociales. Por muchos es conocido como un escritor 
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GH WUDQVLFLyQ HQWUH HO¿QDO GHO5RPDQWLFLVPR \ ORV LQLFLRV GHO5HDOLVPRSXHV WRGDV VXV REUDV HVWiQ
ambientadas en un entorno rural, rústico y abarcan todas las clases sociales.
3. Las obras
Respecto a las obras de Júlio Dinis debemos dividirlas por fases, puesto que, como hemos dicho ya, cada 
parte la ha escrito bajo un nombre o seudónimo diferente. Es de admirar que, a pesar de su juventud, 
y al hecho de morir tan joven, tenga una extensa obra, tanto dramática como novelesca. Así pues, nos 
encontramos con que su obra dramática está escrita bajo su nombre real: Joaquim Guilherme Gomes 
Coelho. Sin embargo, sus tres novelas están escritas bajo el seudónimo de Júlio Dinis y llevan por título: 
Uma familia inglesa, publicada en 1868 y que tuvo su traducción al castellano en el año 1944, A Morgadinha 
dos CanaviaisĪī\$VSXSLODVGRVHQKRUUHLWRUĪīVLHQGRWUDGXFLGDDOFDVWHOODQRHQHODxR\
de la cual se encuentra una primera edición en la biblioteca Jovellanos de Gijón de 1945.
3RUORTXHVHUH¿HUHDODVQXHYHREUDVGHWHDWURHVWDVIXHURQHVFULWDV\SXEOLFDGDVHQXQSHULRGRGHFLQFR
años: O bolo quenteĪīO casamento da Condessa de Amieira Īī2 último baile do Sr. José da Cunha Īī
As duas cartasĪī Os anéis ou inconvenientes de amar às escurasĪīSimilia SimilibusĪīUm rei popular 
ĪīUm segredo de famíliaĪī\ A educanda de OdivelasĪī'HODSULPHUDGHHOODV O bolo quente, solo 
nos ha llegado el segundo acto, y el resto se pueden incluir en la categoría de comedia a excepción de una, 
Um rei popular, que es un drama. 
El gusto por el teatro de Joaquim Guilherme comenzó en sus primeros años de adolescencia. Todo nos 
KDFHFUHHUTXH-RVp-RDTXLPĪVXKHUPDQRPD\RU\UHIHUHQWHīHUDXQFRPHGLDQWHFRQH[SHULHQFLDHQORV
palcos de la ciudad de Oporto y el que le inculcó la pasión por la dramaturgia.
El paso de actor a autor teatral fue muy rápido. Sus dos primeras piezas teatrales son del año 1856, cuando 
contaba con diecisiete años de edad: O bolo quente, una comedia y O casamento da Condessa de Amieira, otra 
comedia original dividida en dos actos.
En cuanto a las características de su obra dramática debemos dejar constancia de que ninguna de ellas 
destaca por su brillantez, temática o elemento novedoso. Por tanto, el teatro de Gomes Coelho, en 
una primera apreciación, podríamos denominarlo costumbrista, pues se enfoca más en la riqueza de la 
UHSUHVHQWDFLyQGHOPRGHORGHYLGDGHODpSRFDĪHQWRUQRVUXUDOHVYLGDSDFt¿FDīTXHHQODFRQVLVWHQFLDGH
ORVSHUVRQDMHVTXHVLHPSUHWHQGUiQXQ¿QDOELHQDYHQLGR
3RFRDSRFRODREUDWHDWUDOGH-~OLR'LQLVIXHHYROXFLRQDQGR$XPHQWyHOQ~PHURGH¿JXUDQWHVODDFFLyQ
de las obras ganó mayor solidez, los propósitos de los diferentes personajes se hicieron más atrayentes 
y parecía comenzar a reconocerse una cierta consistencia en el hilo conductor de las obras dramáticas.
A pesar de estas alteraciones, las intrigas amorosas continuaron, así como los inverosímiles engaños y 
los encuentros truncados. El autor se esfuerza por aproximarse a la realidad de lo cotidiano pero sin 
abandonar la comicidad que quieren producir las situaciones que escribe. La avidez del dinero, la 
hipocresía burguesa, los matrimonios de conveniencia o el ansia de relacionarse con gente importante 
para conseguir un mejor nivel de vida, son algunos de los temas frecuentes de sus obras de teatro.
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A educanda de Odivelas es la última obra escrita por Gomes Coelho. Es una comedia larga en la que los 
acontecimientos se suceden, las escenas se encadenan y los diálogos se repiten. Y no siempre es fácil 
comprender los malos entendidos que suscitan los personajes.
Pero toda esta composición dramática es, hasta hoy en día, una de tantas obras olvidadas dentro del 
teatro, incluso dentro del teatro del propio país de origen del autor, Portugal. De hecho, dichas obras no 
están corregidas ni anotadas, solamente publicadas. Y por mis investigaciones recientes, no se ha realizado 
ninguna traducción a otro idioma, como se puede comprobar en la bibliografía adjunta, puesto que en 
OD%LEOLRWHFD1DFLRQDOGH(VSDxD VRORKHPRVSRGLGRHQFRQWUDU ODVREUDV Ī'LQLV ī$FWXDOPHQWH
trabajo en la búsqueda y recuperación de los manuscritos originales y la primera edición de las obras en 
portugués.
Ĩ4XpPRWLYRV OH OOHYDUtD D*RPHV&RHOKR D GHVLVWLU GH FRQWLQXDU HVFULELHQGR REUDV GH WHDWUR" Ĩ4Xp
UD]RQHVOHLPSLGLHURQSXEOLFDUHQYLGDVXVSLH]DV"Ĩ(VSRVLEOHTXHKXELHUDHQFRQWUDGRHQODQRYHODVX
YRFDFLyQ\TXHSRUHVRVXVWLWX\HUDVX\RGUDPDWXUJRFRPR*RPHV&RHOKRSRUVX\RQRYHOLVWD-~OLR'LQLV"
Con este seudónimo obtuvo la fama, el reconocimiento que nunca tendría con su verdadero nombre y su 
vertiente dramática. 
De cualquier manera, lo menos que se puede decir es que su actividad teatral, tanto como actor como 
autor, contribuyó para que escribiera las novelas bajo el seudónimo de Júlio Dinis. Hay, en ellas, algunos 
SDVDMHVHQORVTXHSDUHFHHVFHQL¿FDUFLHUWDVRSHUHWDVRSUREDEOHVFRPHGLDV\GUDPDVDORVTXHQLVLTXLHUD
les falta la música y el canto. Basta que haya, por parte del lector, un poco de imaginación. 
Por otra parte, los diálogos en ciertas situaciones y la facilidad con que el novelista nos maneja y nos 
conduce no serían viables sin el paso, aun siendo breve, por los palcos de los teatros portugueses del siglo 
XIX. Tanto el actor como el autor de teatro fueron fundamentales para llevar a cabo la escritura de unas 
QRYHODVFRQODVTXHHOVHXGyQLPRGH-~OLR'LQLVVHUtDODJUDQUHYHODFLyQ(OUHÀHMRHQHOWHDWURGHODYLGD
portuguesa, el llamado teatro costumbrista, pasaría a ser la principal preocupación de Júlio Dinis.
El autor escribió además cuatro cuentos en el primer lustro de la década de 1860: As Apreensões de Uma 
MãeĪīO Espólio do Senhor Cipriano Īī Os Novelos da Tia FilomenaĪīUma Flor de entre o Gelo 
ĪīTXHDxRVPiVWDUGHVHUtDQSXEOLFDGRVHQXQ~QLFRYROXPHQWLWXODGR Serões da provinciaĪī
Gomes Coelho, ya bajo el seudónimo de Júlio Dinis, escribió al menos ciento cincuenta poemas a lo largo 
GHPiVGHGRVGpFDGDVĪĥīUHXQLGRVHQXQOLEURWLWXODGR7entativas Poéticas, pero que no tenían la 
misma temática sobre la que escribían los autores de renombre en la época. 
$VLPLVPRHOOHJDGRTXHHODXWRUQRVGHMyFRQVWDGHPXOWLWXGGHFDUWDVUHÀH[LRQHVYLYHQFLDVGLiORJRV
FRQRWURVDXWRUHV«TXHQRVSHUPLWHQFRPSUHQGHUPHMRUVXOLWHUDWXUDHOPRGRGHYLGDTXHWHQtD\HQ
general todo lo que sintió, vivió, comprendió, padeció, etc., en su época.
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4. Los seudónimos
a. Júlio Dinis
Una vez que Joaquim Guilherme defendió su tesis doctoral en Medicina, quiso diferenciar su papel como 
futuro médico y profesor del de escritor novel. Este autor siempre convivió en un ambiente poético, en el 
que tanto su padre como diversos familiares y amigos cultivaban las “musas” de la poesía con gran ardor. 
$GHPiVFXDQGRWHQtDODHGDGGHFDWRUFHDxRVFRQRFLyDOSRHWD6RDUHVGH3DVVRV¿JXUDGHUHIHUHQFLD
GHORVSRHWDV³XOWUDĥURPiQWLFRV´&RQHVWH\RWURVHVFULWRUHVFRQYLYLyDVLGXDPHQWH\IUHFXHQWyVDORQHV
literarios. La primera referencia que tenemos del autor con este seudónimo, Júlio Dinis, es como poeta. El 
SULPHUSRHPDTXHHVFULELy³Ĩ6XHxRRUHDOLGDG"´HVFDVLXQSUHOXGLRGHVXYLGD3HURVXVYHUVRVGHFDVtODERV
no coincidían con la línea seguida por los poetas de la época, que primaban un clima oscuro y malsano en 
VXVWH[WRVPLHQWUDVTXH'LQLVEXVFDEDXQUHÀHMRGHODUHDOLGDG\GHORVSURSLRVVHQWLPLHQWRV'HD
1870 reunió un centenar de poesías en su libro titulado Tentativas Poéticas, para el cual escribió un prefacio.
Por otra parte, Gomes Coelho cultivó una vertiente para muchos desconocida, y es que publicó artículos 
bajo el seudónimo de una mujer: Diana de Aveleda.
b. Diana de Aveleda
El seudónimo de Diana de Aveleda apareció un 25 de febrero de 1863 en O Jornal do Porto, periódico 
portugués de gran prestigio en la época. Todo comenzó cuando un crítico asiduo de este diario publicó 
XQDUWtFXORWLWXODGR³&RLVDV,QRFHQWHVD)LORVRItDHD0XOKHUĦ6LVWHPDV(PSUHJDGRVSDUD'HVFREULU
D9HUGDGH´TXHWUDGXFLGRWLHQHHOVLJQL¿FDGRGH³&RVDV,QRFHQWHV OD)LORVRItD\ OD0XMHUĦ6LVWHPDV
empleados para descubrir la Verdad”. En este artículo, el autor Ramalho Ortigão, en una postura 
claramente misógina, establece que las mujeres solo tienen un papel único y fundamental, el de convertirse 
en esposas virtuosísimas. 
Júlio Dinis, muy ofendido con estas palabras manifestadas por el crítico, envía una carta a O Jornal do 
Porto un mes más tarde de la publicación de Ramalho Ortigão, con unas declaraciones defendiendo 
claramente cómo es una “verdadera mujer”.
Durante todo el artículo, Diana de Aveleda va contraponiendo todas las razones que da Ramalho Ortigão 
como claves para el buen comportamiento de una mujer con ejemplos propios del texto de este crítico.
Ante esta respuesta a través de un artículo por parte de Diana de Aveleda, Ramalho de Ortigão se vio 
en la necesidad de disculparse, a través de una nota, por haber sido mal comprendidas sus palabras y 
prometiendo que en breve le escribiría aportando nuevas pruebas de su razonamiento. No se ha podido 
FRQ¿UPDUVL-~OLR'LQLVEDMRVXVHXGyQLPRIHPHQLQRHVSHUySDFLHQWHPHQWHSRUHVWDUHVSXHVWDSHUR
dicha réplica nunca llegó. Quizás, esa falta de argumentos fue debida a la gran difusión que tuvo el artículo 
de Diana de Aveleda, quizás por lo novedoso de que se defendiera la imagen de la mujer públicamente.
De Diana de Aveleda como persona física se nos dice que es una mujer ejemplar, con estudios, informada, 
culta, esposa, madre y educadora. Además de todo esto, tiene unas convicciones muy arraigadas y 
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critica a las mujeres de la sociedad por entregar a sus hijos para que los críen las niñeras. Siente una gran 
preocupación por la educación de la infancia, de las niñas y los niños, y considera que deben ser educadas 
y educados por sus familias sin rango ni distinción de clase social de ningún tipo. Por tanto, está claro que 
Gomes Coelho cuando dio vida a este nuevo seudónimo no quería solo dejar constancia de una opinión, 
sino desarrollar una nueva autora, independiente, desligada de cualquier compromiso que pudiera tener 
con él. Es decir, simplemente que fuese una persona diferente, con una personalidad y vida paralelas que 
se ajustasen a la realidad. 
&RQWRGRHOORSRGHPRVREVHUYDUTXH-~OLR'LQLVHVXQDXWRUFRQXQDSUROt¿FDFDUUHUD\REUDDVXVHVSDOGDV
pero que pertenece al grupo de los escritores llamados “autores menores”, aquellos que, aun pudiendo 
tener una obra muy extensa y admirable, esta por distintos motivos no ha tenido el éxito que podría 
merecer.
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Metáfora y memoria: la esencia del cuento. 
Del lenguaje a la enseñanza
Irene Romo Poderós
Ī8QLYHUVLGDGGH6DQWLDJRGH&RPSRVWHODī
irompod@gmail.com
Resumen: Desde sus orígenes, la metáfora ha sido una de las formas más profundas de expresión humana. 
Se trata de una muestra inmediata del modo en que funciona el cerebro humano, pues se halla intensamente 
unida al desarrollo cerebral de la especie y a la progresiva capacidad de abstracción que pudo conducir al 
QDFLPLHQWRGHOOHQJXDMH,QFOXVRVHKDOOHJDGRDD¿UPDUTXHHQVXVLQLFLRVODVOHQJXDVHVWDEDQFRPSXHVWDV
fundamentalmente de metáforas. 
Así mismo, el desarrollo del lenguaje humano como instrumento para comunicarse supone también su 
uso para la enseñanza, la transmisión de la historia de los pueblos o la creación de cuentos. De esta forma, 
lenguaje, literatura y enseñanza se unen frecuentemente en la tradición humana a través de la metáfora. 
Metáforas diversas contenidas en cuentos que servían, no sólo para emocionar, sino también para enseñar. 
3HURWDPELpQPHWiIRUDVXVDGDVFRPRUHJODVPQHPRWpFQLFDVĪlociGHOD$QWLJHGDGīTXHSHUGXUDQKDVWD
la actualidad, a pesar de haberse perdido su referente original en el transcurso de los milenios. Así, la 
metáfora constituye uno de los guardianes en el tiempo de la memoria humana, además de una herramienta 
fundamental de la educación. 
(QHO SUHVHQWH DUWtFXOR VH WUDWDUi GH UHDOL]DU XQD UHÀH[LyQ DFHUFD GH ODPHWiIRUD \ VX YLQFXODFLyQ FRQ
la literatura, la memoria y la enseñanza a lo largo del tiempo. Mostrando cómo constituye un recurso 
comunicador esencial del lenguaje que permite aprender sintiendo, lo cual se considera la forma más 
profunda y efectiva de aprender. Y así, recordar el viejo proverbio de origen indio; “Cuéntame un hecho 
y lo aprenderé. Cuéntame una verdad y la creeré. Cuéntame una historia y vivirá para siempre en mi 
corazón“.
Palabras clave: metáfora, memoria, enseñanza, literatura, comunicación
Resumo: Dende as súas orixes, a metáfora foi unha das formas máis profundas de expresión humana. 
Trátase dunha mostra inmediata da forma na que funciona o cerebro humano, pois atópase intensamente 
unida ao desenvolvemento cerebral da especie e a progresiva capacidade de abstracción que puido conducir 
DRQDFHPHQWRGD OLQJXD[H ,QFOXVR WHQVH D¿UPDGRTXH QRV VHXV LQLFLRV DV OLQJXDV HVWDEDQ FRPSRVWDV
fundamentalmente de metáforas. 
Así mesmo, o desenvolvemento da linguaxe humano como instrumento para comunicarse implica tamén o 
seu uso para o ensino, a transmisión da historia dos pobos ou a creación de contos. Desta forma, linguaxe, 
literatura e ensino vencéllanse frecuentemente na tradición humana a través da metáfora. Metáforas 
diversas contidas en contos que servían, non só para emocionar, senón tamén para ensinar. Pero tamén 
PHWiIRUDVHPSUHJDGDVFRPRUHJUDVPQHPRWpFQLFDVĪlociGD$QWLJLGDGHīTXHSHUGXUDQDWDDDFWXDOLGDGHD
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pesar de terse perdido o su referente orixinal no transcurso dos milenios. Así, a metáfora constitúe un dos 
gardiáns no tempo da memoria humana, ademais dunha ferramenta fundamental da educación. 
1RSUHVHQWHDUWLJRWUDWDUDVHGHUHDOL]DUXQKDUHÀH[LyQDFHUFDGDPHWiIRUDHRVHXYHQFHOORFRDOLWHUDWXUD
a memoria e o ensino ao longo do tempo. Mostrando como constitúe un recurso comunicador esencial da 
linguaxe que permite aprender sentindo, o cal se considera a forma máis profunda e efectiva de aprender. 
E deste xeito, recordar o vello proverbio indio; “Cóntame un feito e aprendereino. Cóntame unha verdade 
e crereina. Cóntame unha historia e vivirá para sempre no meu corazón “.
Palabras chave: metáfora, memoria, ensino, literatura, comunicación
Abstract: Since its origin, metaphor has been one of the most important forms of human expression. It 
quickly reveals the way our brains work. It shows how brain development and the capacity for abstraction 
can lead to the development of language. It has even been alleged that language, since its beginning, has 
been fundamentally composed of metaphors.  In this way, the development of human language as an 
instrument of communication, also lends itself to teaching, the transmission of local history or the telling 
of tales. This is why language, literature and teaching are often united by metaphor in human tradition. 
'LɱHUHQWPHWDSKRUVIRXQGLQVWRULHVVHUYHQRWRQO\WRLQVSLUHEXWDOVRWRWHDFK7KHUHDUHDOVRPHWDSKRUV
XVHGDVPQHPRWHFKQLFDOUXOHVĪlociLQ$QFLHQWWLPHVīZKLFKLQVSLWHRIKDYLQJORVWWKHLURULJLQDOPHDQLQJ
in the passage of time, still exist today. Metaphors act as guardians of time in human memory as well as an 
important educational tool. 
,QWKLVDUWLFOHZHZLOOUHÀHFWRQPHWDSKRUDQGLWVWLHVZLWKOLWHUDWXUHPHPRU\DQGWHDFKLQJWKURXJKRXWWKH
ages. We will show how metaphor constitutes an essential communication resource in language allowing 
RQHWROHDUQE\IHHOLQJRQHRIWKHPRVWLPSRUWDQWDQGHɱHFWLYHZD\VRIOHDUQLQJ7RTXRWHDQROG,QGLDQ
proverb; “Tell me a fact and I will learn. Tell me a truth and I will believe it. Tell me a story and it will live 
forever in my heart”.
Keywords: metaphor, memory, teaching, literature, communication
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Introducción
A través de la metáfora, el ser humano expresa imágenes y asociaciones intensas realizadas desde la 
base de su funcionamiento cerebral. Así, la metáfora podría dar pistas sobre el misterio del nacimiento 
GHO OHQJXDMH &RQ OD FRQÀXHQFLD GH SURJUHVLYRV DFRQWHFLPLHQWRV HYROXWLYRV ĥGHVDUUROOR GHO FHUHEUR
DQDWRPtDHWFĥ ODFDSDFLGDGFUHDWLYDGH ORVSULPHURVKRPtQLGRV IXHHVWLPXOiQGRVHKDVWDHWDSDVPiV
complejas. Un ejemplo de esta capacidad simbólica primigenia son los enterramientos acompañados de 
objetos o amuletos, o las primeras muestras de arte paleolítica. Entre otros factores, para las actividades 
diarias conjuntas, para la caza grupal, o debido a la ocupación de las manos con instrumentos, gracias al 
desarrollo del dedo pulgar, no sería posible la comunicación solo mediante gestos. Así, dando respuesta 
a una necesidad de comunicación cada vez más compleja, pudo nacer el lenguaje, mediante el empleo 
del aparato fonador. De esta forma, la capacidad de nombrar realidades, de compararlas, de abarcarlas y 
describirlas mediante la lengua, unida a la capacidad simbólica y creativa humana, se observa en la esencia 
GHOSURSLROHQJXDMHHOXVRPHWDIyULFRGHODOHQJXD3RUHVWDUD]yQHVSRVLEOHD¿UPDUTXHODPHWiIRUD
constituye una muestra esencial de la condición humana, que pudo impulsar de forma especial su proceso 
evolutivo.
1. Metáfora y literatura
Unida al desarrollo biológico del cerebro humano y a sus patrones de funcionamiento, la metáfora es 
una de las muestras más claras de su humanidad. Se trata de una de las características fundamentales 
observables en el lenguaje que exponen mejor la capacidad humana de expresar lo que no se halla 
SUHVHQWHGHWUDQVPLWLUQRFLRQHVDEVWUDFWDVGHIRUPDH¿FD]RGHFUHDU(VWDVSRVLELOLGDGHVUHÀHMRGH
su funcionamiento bioquímico cerebral, como la asociación entre arte y realidad, palabra y rito, etc., 
PHGLDQWHODUHDOL]DFLyQGHVGHORVRUtJHQHVGHOVHUKXPDQRGHGLYHUVDVDFWLYLGDGHVVLPEyOLFDVĥHVGHFLU
HODFWRGHLUPiVDOOiGHORSULPHURTXHVHYHĥVHKDGHQRPLQDGRSRUODVGLYHUVDVFXOWXUDVFRPR³PDJLD´
Por ello, la utilización de la metáfora implicaba para los antiguos ejercer el uso de aquello denominado 
“magia”. Para comprender mejor la profundidad de este recurso, por qué era considerado tan importante, 
OOHJiQGRVHDFDOL¿FDUFRPR³PiJLFR´HV LPSRUWDQWHUHÀH[LRQDUVREUHVXYLQFXODFLyQFRQ OD OLWHUDWXUD
Además de recordar el hecho de que su estrecha vinculación con el funcionamiento cerebral, permite que 
active respuestas atractivas para el propio cerebro. Al cerebro humano le gusta la metáfora, como aprecia 
los ritmos en la música, el color en la pintura, o la palabra en la literatura.
/DPHWiIRUD VH HVWDEOHFH DO GHVLJQDU XQ HQWH UHDOPHGLDQWH RWUR ĥWDPELpQ UHDO R LPDJLQDULRĥ TXH VH
relaciona con el primero debido a un vínculo profundo de esencia, semejanza externa, u otra clase de 
DVRFLDFLyQ3RUWRGRHOORVHKDOODPX\UHODFLRQDGDFRQODPHPRULD\ODHQVHxDQ]DĥFRPRVHDQDOL]DUiPiV
DGHODQWHĥ\HVWiPX\SUHVHQWHGHVGHORVRUtJHQHVGHOVHUKXPDQRHQVXVULWRVPDQLIHVWDFLRQHVFXOWXUDOHV
y, sobre todo, en el lenguaje. Constituye, así, uno de los recursos más efectivos para comunicar. 
Su abundancia en el lenguaje actual es mucho mayor de lo que, a primera vista, se puede creer. Muchas 
expresiones vinculadas al cambio semántico en las lenguas humanas se basan en asociaciones metafóricas 
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ĪSRUHMHPSORH[SUHVLRQHVFRWLGLDQDVFRPR³HORMRGHODFHUUDGXUD´ODVSDODEUDVWDE~RORVPRWHVDVRFLDGRV
FRQSHUVRQDVLQFOXVRHOSURSLRSURFHVRGHHOHJLUXQQRPEUHSDUDORVUHFLpQQDFLGRVī7DPELpQKDVLGR
prolijo su uso para la creación de historias o imágenes mnemotécnicas en el desarrollo homínido hasta 
el Homo Sapiens Sapiens. Así, en ocasiones, realidades o enseñanzas consideradas importantes, secretas 
o “mágicas”, se han denominado a través de metáforas. Por ello, para comprender muchas muestras 
FXOWXUDOHVSDVDGDV\DFWXDOHVSDUDDSUHQGHUGHIRUPDPiVFRPSOHWD\H¿FD]RLQFOXVRSDUDODWRPDGH
decisiones vitales, es fundamental cultivar la capacidad de abstracción y de interpretación del lenguaje 
metafórico en las personas.
La metáfora constituye, por lo tanto, un medio de describir la realidad característico del ser humano en su 
FRQMXQWRTXHUHÀHMDVXELRORJtDPiVtQWLPDGHIXQFLRQDPLHQWRDVtFRPRVXUHODFLyQFRQHOWRGRXQLYHUVDO
al que pertenece. Se trata de un mecanismo humano común a todas las culturas, muestra de lo que las une, 
DWUDYpVGHORTXHODVKDFHHVSHFLDOHVDOUHSUHVHQWDUVXPXQGRLQWHULRU\H[WHULRU$VtGRPLQiQGRORĥFRPR
DOJXQRV LQYHVWLJDGRUHVWUDWDURQGHKDFHU WRPDQGRFRQWDFWRFRQFXOWXUDVQR LQGXVWULDOL]DGDVĥSRGUtDQ
producirse avances en la investigación de las diversas ramas del conocimiento.
Con la intención de conocer y comprender en profundidad la metáfora, en concreto, a través de la 
FXOWXUDRFFLGHQWDOĪORFXDOFRQGXFHLQHYLWDEOHPHQWHDVXVYtQFXORVFRQODVGHPiVFXOWXUDVī(UQHVW5REHUW
Curtius elabora entre 1946 y 1947 el libro Literatura Europea y Edad Media Latina. Ello supone ahondar 
en textos que expresan una cosmovisión común. Como muestra este autor, la metáfora se halla presente 
constantemente en el lenguaje oral o escrito de los individuos, en la sociedad y la cultura. En cuanto al 
HVWDGRGHODFXHVWLyQWDPELpQHVLPSRUWDQWHVHxDODUHOWUDEDMRGHHVWXGLRVRVFRPR/DXVEHUJĪī&RPR
muestra este autor, la metáfora se incluye como un recurso de la técnica Retórica. Estos procedimientos, 
sistematizados y anotados durante la época clásica, proceden, sin embargo, de la Prehistoria humana. Se 
trata de técnicas desarrolladas en conjunto para recordar memoria histórica, enseñanzas, o crear relatos.
6HJ~QORVFOiVLFRVODVWpFQLFDVUHWyULFDVVHUH¿HUHQDWUHVDVSHFWRVIXQGDPHQWDOHVHOGHODUWHĥWpFQLFDĥHO
GHODUWt¿FHĦFUHDGRUĥ\HOGHODREUDGHDUWHHQVtPLVPD/DPHWiIRUDVHLQFOX\HFRPRXQDSDUWHGHO³GH
arte” que, a su vez, se divide en la partes artis\ODH[HUFLWDWLRĦTXHLQFOX\HODHVFULWXUDOHFWXUD\UHFLWDGRĥ
Incluidas en la partes artis se hallan la elocutio, memoria y pronuntiatio. Así mismo, dentro de la elocutio 
encontramos la genera y la virtutes et vitia, de las cuales la primera incluye el Ornatus que engloba dentro 
de los tropos del in verbis singulisDOD0HWDSKRUDVHJ~Q/DXVEHUJĪī
Como se puede observar en el detallismo que caracteriza los tratados clásicos, estas técnicas para crear 
discursos e historias tenían una gran importancia, y eran profundamente estudiadas, ahondando en las 
UHODFLRQHV HQWUH FUHDFLyQ OLQJtVWLFD \ OLWHUDULDPHPRULD \ HQVHxDQ]D 6HJ~Q/DXVEHUJ ĪSī OD
metáfora se considera como la forma breve de la comparación, la más intensa, pues su brevedad alude 
DORHVHQFLDOSUHVFLQGLHQGRGHORVXSHUÀXR\DxDGHXQWUDVODGRGHVLJQL¿FDGRGHODUHDOLGDGH[LVWHQWH
a la metafórica que deleita y comunica. Su brevedad e intensidad permiten ver la esencia de la realidad 
expresada, que se recordará y percibirá más profundamente a través de la metáfora. Por otra parte, 
entre la designación metafórica y lo así designado tiene que existir un parecido; según esto, los antiguos 
distinguían muchos tipos interesantes de relaciones semánticas. Como este parecido o similitudo no 
FRQRFH IURQWHUDV ODPHWiIRUD WLHQH LQ¿QLWDV SRVLELOLGDGHV Ī/DXVEHUJ  SS ĥī$VtPLVPR OD
metáfora ha de ser breve, conceptista, condensada, pero intensa, lo cual la hace oscura, pero también 
LQPHGLDWDSXHVDOSHUFLELUODVHFRPSUHQGHODHVHQFLDGHORUHSUHVHQWDGRFRQSOHQLWXG\H¿FDFLD
Antiguamente, la relación entre lo designado y la metáfora se denominaba “mágica”, por ejemplo: “es un 
OHyQHQODOXFKD´Ī/DXVEHUJSī(VWRHQHOOHQJXDMHPiJLFRSULPLWLYRĥWDOYH]FRPSXHVWRWRGRpO
GHPHWiIRUDVFDUDFWHUtVWLFDFRP~QGHODVOHQJXDVDUFDLFDVĥVLJQL¿FDED³HOFRPEDWLHQWHIXHXQYHUGDGHUR
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león, adoptó la naturaleza de un león”, lo cual también se vincula a la estructura profunda sintáctica u 
otros procedimientos como la elipsis, o el concepto de gramática universal de Chomsky. 
³/DPHWiIRUDHVXQDUHOLTXLDSULPLWLYDGHODSRVLELOLGDGPiJLFDGHLGHQWL¿FDFLyQTXHKDTXHGDGRGHVSRMDGD
GH VX FDUiFWHU UHOLJLRVR \PiJLFR \ VHKD FRQYHUWLGR HQXQ MXHJRSRpWLFR´ Ī/DXVEHUJ Sī 6LQ
HPEDUJRHVWH ³MXHJR´ĦSURSLHGDGGHO OHQJXDMHDQWHVGRWDGDQR VyORGH VHQWLPLHQWR VLQR WDPELpQGH
FRQRFLPLHQWRĥFRQVHUYDWRGDYtDUHVRQDQFLDVPiJLFDV\HYRFDGRUDVTXHHOSRHWDSXHGHDFWXDOL]DU1. Todo 
HOORXQLGRDVXGH¿QLFLyQ\XVRGHVGHWLHPSRVLQPHPRULDOHVPXHVWUDTXHODYLQFXODFLyQHQWUHODVFXOWXUDV
del mundo es rastreable a través de sus metáforas comunes, como trataron de hacer muchos pensadores 
HQHOVLJOR;,;UHÀH[LRQDQGRVREUHODHVHQFLDFRP~QKXPDQDRPHGLDQWHHODQiOLVLVGHORVVXHxRV/R
cual implica que también mucho conocimiento de las diversas culturas humanas es coincidente desde 
tiempos muy antiguos, y que, incluso sin haber practicado en abundancia el uso de la metáfora, o sin 
KDEHUHQWUHQDGRVXFRQRFLPLHQWRHVSHFt¿FRWRGRVHUKXPDQRODVXWLOL]D
Así, es posible concluir la apasionante complejidad de la literatura y la lengua oral, unida a su intensa 
capacidad comunicativa, cuyos orígenes enlazan las distintas culturas humanas desde los límites difusos 
del tiempo. Toda esta tradición transmitida mediante la palabra, la costumbre del aparentemente sencillo 
recitado y sus implicaciones sociales para la comunidad fueron desapareciendo a medida que una nueva 
forma de medir la vida y el mundo fue instaurándose en Europa, vinculada al progreso y a la transmisión 
de valores más utilitarios, condicionados en mayor medida por intereses políticos y económicos. También 
el teatro, uno de los eventos más masivos de intercambio de cultura, historias y metáforas, vinculadas al 
GHVDUUROORGHOVHUKXPDQRFRPRSHUVRQD\FRPRPLHPEURGHODHVSHFLHĪHQVHxDQ]DīIXHUHFRUWiQGRVHHQ
las sociedades2, a la par que la transmisión de metáforas.
Según Cirlot, la metáfora constituye una característica del pensamiento mítico, y tuvo una especial función 
ĪYLQFXODGDDODPHPRULD\ODHQVHxDQ]DFRPRVHH[SOLFDUiPiVDGHODQWHīHQHOSHUtRGRGHHODERUDFLyQ\
¿MDFLyQ GH ODV LGHDV DEVWUDFWDV3. Finalmente, resulta interesante mencionar una de las metáforas más 
1 También los genera del sustantivo y la catacresis o metáfora necesaria son reliquias primitivas en el lenguaje lenguaje 
FRWLGLDQRYpDVH/DXVEHUJĪSSĥī7RGRHVWRVHYLQFXODWDPELpQDORVFXDWURVHQWLGRVGHLQWHUSUHWDFLyQ
de los textos, y en especial de los “sagrados”, pues el mensaje divino, la clave para conocer el mundo, está escrita 
HQHOORVĪHQOD%LEOLDVHJ~QORVFULVWLDQRV\HQHO8QLYHUVRVHJ~QORVDQWLJXRVīFRPRHOFRQRFLPLHQWRPHGLDQWHODV
técnicas de la memoria lo está en las constelaciones. De esta forma, mediante la interpretación de sus metáforas 
HQVXVGLYHUVDVHVFDODVSRGUtDGHVHQWUDxDUVHVXVLJQL¿FDGR
2 Obsérvese la destrucción sistemática de teatros o lugares de reunión culturales cuando se trata de imponer un 
gobierno. Por ejemplo, también durante la dictadura franquista española se destruyeron incontables teatros, 
cafés y corrales de comedias, persiguiéndose a los escritores o simpatizantes que los frecuentaban, o al público 
TXHDVLVWtDDVXVUHSUHVHQWDFLRQHV9pDVHVREUHHVWHDVXQWR/ySH]Īī
3 Período de las culturas en el que se produjo la creación de loci que, según este autor, abarca desde los últimos 
tiempos de la Prehistoria hasta la imposición del Cristianismo en Europa. Es decir, la creación de deidades e 
imágenes alegóricas a partir de imágenes y metáforas, supone que estas representaciones puedan ser explicadas 
PHGLDQWHHOGHVFLIUDPLHQWRGHOVLJQL¿FDGRGHVXVPHWiIRUDVSHUVRQL¿FDFLRQHV\DOHJRUtDV/RFXDOVHYLQFXODFRQ
HO³LQFRQVFLHQWHFROHFWLYR´MXQJLDQRTXHORFDOL¿FDFRPRXQVXVWUDWRRDUFKLYRSVtTXLFRXQLYHUVDOTXHFRQWLHQH
imágenes simbólicas ancestrales comunes a todas las culturas, manifestadas a través de los diversos loci, deidades, 
HWF/RFXDOWDPELpQVHUHODFLRQDFRQHOVLJQL¿FDGRGHODVUXHGDVGHO]RGLDFRRHQVHxDQ]DVPRUDOL]DQWHVGHODV
GLYHUVDVFXOWXUDVHOKHFKRGHTXHWRGRVHKDOODFRQHFWDGR\HVSRVLEOHLQÀXLUHQHOORFRQVWDQWHPHQWHTXHFDGD
ser humano es “dios”, pues posee en su interior todas estas imágenes del conocimiento, por ello debe crear y 
transmitirlas, conscientemente evolucionando como especie.
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FRPXQHVGHODKXPDQLGDGĪFRPRODIDVFLQDFLyQSRUORVHVSHMRVODE~VTXHGDGHIRUPDVHQODVHVWUHOODV4, 
ULWRVGHPiVFDUDVRXVRGH DOXFLQyJHQRVī HO VHUKXPDQRFRPRDFWRUHQHO WHDWURGHOPXQGR\ FRPR
un juguete de los dioses. Con relación a ello, para terminar de comprender en profundidad la relación 
HQWUHOLWHUDWXUD\PHWiIRUDHVSRVLEOHD¿UPDUTXHVLHOPXQGRVHFRQVLGHUDFRPRVtPEROROXJDUGRQGH
DSUHQGHUFRQRFLPLHQWRODPHWiIRUDH[SUHVDHOSRVRFRP~QGHODKXPDQLGDG$WUDYpVGHHVWDUHÀH[LyQ
basada en los autores analizados, se observa que la metáfora conecta las partes profundas del mundo, 
SXHVFRQIRUPDXQOHQJXDMHKXPDQRXQLYHUVDOĪSHUHQQHPiVDOOiGHVXFHQVXUDRVLPSOL¿FDFLyQFRQHOSDVR
GHODKLVWRULD\ODVXFHVLyQGHSRGHUTXHPDQWLHQHVXLQÀXHQFLDJUDFLDVDHVWRī
'HHVWHPRGRHOVDEHUDQWLJXRĦPHWiIRUDVPHPRULDDOTXLPLDDVWURORJtD«ĥHVWDEDRULHQWDGRDODOLPHQWR
de la parte más profunda del ser humano, a su desarrollo como persona. Muchos de estos saberes se 
FRGL¿FDURQ SDUD UHFRUGDUVH VHJ~Q OD WpFQLFDGH ODPHPRULD DQWLJXD D WUDYpV GH LPiJHQHV VtPERORV
y metáforas contenidas en historias. Así, cuando un ser humano crea, utiliza inconscientemente, casi 
como parte de una “memoria genética”, metáforas ancestrales. Más allá del paso del tiempo, de la época, 
o del lugar, la metáfora constituye, de esta forma, un vínculo capaz de entrelazar y mostrar la esencia 
fundamental de lo humano.
2. Metáfora y memoria
El arte practicada por magos, sacerdotes, story tellers, educadores, bardos, etc., probablemente más 
LPSRUWDQWHHQOD$QWLJHGDGIXHHOOODPDGR$UWHGHOD0HPRULDĪ<DWHVīHOFXDOPXHVWUDODKRQGD
relación existente entre metáfora y memoria, a través de la imagen. Antiguamente, todavía formaban 
parte del sistema de enseñanza profundas técnicas de memorización5. Los antiguos poseían unos 
SURFHGLPLHQWRVHVSHFLDOHVĥTXHFRPRVHKDH[SOLFDGRHQHODSDUWDGRDQWHULRUHQDOJXQDVpSRFDVIXHURQ
considerados como “mágicos”6ĥ TXH OHV SHUPLWtDQ UHFRUGDU ³GH PHPRULD´ OLEURV HQWHURV KLVWRULDV
discursos... sin necesidad de pergamino o escritura. La estudiosa Frances A. Yates en el inicio de su libro 
El Arte de la MemoriaĪYpDVH&LFHURīHQVXLQYHVWLJDFLyQVREUHHVWDWpFQLFDSHUGLGDHVFULEH³3RFRV
saben que los griegos, que inventaron muchas artes, inventaron también un arte de la memoria que, al 
igual que las otras artes, pasó a Roma, de donde descendió a la tradición europea. Este arte enseña a 
memorizar valiéndose de una técnica mediante la que se imprimen en la memoria lugares e imágenes” 
Ī<DWHVSī
(VWDWpFQLFDFRQVLVWtDVHJ~QHVWDDXWRUDHQDVRFLDUOXJDUHVĪlociīDLPiJHQHVVLJQL¿FDWLYDVVREUHORTXHVH
quería recordar, de forma que, evocando su ordenación en el loci mental, fuera posible recordar lo deseado. 
4  Tal vez, este tipo de acciones sean frecuentes en el ser humano desde que nace, y en las diversas culturas, debido 
a que pudieron ser las primeras actividades compartidas por los primeros grupos humanos. Acciones que han 
SRGLGR LU HYROXFLRQDQGR LQFOXVRGHVGH OD IRUPDFLyQGH OD HVSHFLH(VWH WLSRGH UHÀH[LRQHVFRQSHUVSHFWLYD
de cadena de vida y evolución son fundamentales para comprender en profundidad al propio ser humano y sus 
FUHDFLRQHVDVtFRPRSDUDFRPSUHQGHUHOGHVDUUROORGHODKLVWRULDGHODKXPDQLGDGĥDO]DPLHQWRGH(XURSD\ODV
relaciones entre sus imperios desde la Edad Media, posterior alzamiento de EE.UU. tras la Segunda Guerra 
0XQGLDOHWFĥ
9pDVH5XELD ĪSSĥīVREUH ORVWLSRVGHPHPRULDKXPDQD\VXEDVHELRTXtPLFD/DVGHVFULSFLRQHV
actuales de la memoria compartimentada coinciden de forma precisa con las descripciones que en el Ad Herenium 
VHKDFHQGHORVWLSRVGHPHPRULDYpDVH<DWHVĪSī
(VLPSRUWDQWHUHSDUDUFRPR\DVHKDVHxDODGRHQHOVLJQL¿FDGRGH³PiJLFR´FRPR³SURIXQGR´RJXtDGHOEXHQ
camino de vida.
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+DFLDHO¿QDOGHVXOLEUR\DPHQFLRQDGR<DWHVHVFULEH³(VWDORFXUDFRQWHQtDXQPX\FRPSOHMRPpWRGR
SHURĨFXiOHUDVXREMHWR"/OHJDUDXQFRQRFLPLHQWRXQLYHUVDOFRPELQDQGRODVLPiJHQHVVLJQL¿FDWLYDVGH
ODUHDOLGDG´Ī<DWHVSī5HFRUGDU(VWDSDODEUDSURYLHQHGHOODWtQUH\cor, cordisTXHVLJQL¿FD
³FRUD]yQ´DVtSDUDORVDQWLJXRV³UHFRUGDU´VLJQL¿FDEDOLWHUDOPHQWH³YROYHUDSDVDUSRUHOFRUD]yQ´SDUD
ellos, el lugar donde se asentaba la memoria no era el cerebro, sino el corazón7. 
'HHVWHPRGRHVSRVLEOHD¿UPDUTXHHO$UWHGHOD0HPRULDSXGRGHULYDUGHOOHQJXDMHRUDOGHORVSULPHURV
individuos humanos, si bien fue evolucionando y haciéndose más compleja, paralelamente a los tratados 
de gramática. Así, perviven incontables imágenes venidas de la Antigüedad que, en ocasiones, más allá 
del arte por el arte, fueron creadas como metáfora o loci para recordar algo. Recordar discursos, hechos, 
listados, pensamientos o vida de forma perenne. Este saber, técnica “mágica” imprescindible se censuró, 
VHWHUJLYHUVyKDVWDSHUGHUVHFRPRWDOD¿QDOHVGHOD$QWLJHGDG\OD(GDG0HGLD8. Durante el Medievo se 
UHLQWHUSUHWDVXXVRGLYLQL]iQGRVH\DGVFULELpQGRVHD¿QHVGHDGRFWULQDPLHQWRUHOLJLRVRFULVWLDQRKDVWD
TXH¿QDOPHQWHGXUDQWHHOVLJOR;9,,TXHGDQSRFDV¿JXUDVHQ(XURSDFRQRFHGRUDVHQSURIXQGLGDGGHO
Arte de la Memoria, que se convierte en una tradición hermética y mística, para reforzar la conversión 
al cristianismo. En el teatro de esta  época perduró su uso, vinculado al simbolismo de lugares y tipos 
teatrales, orientado, como lo estaba en la Antigüedad, a la catarsis. Por otra parte, además de juglares, 
FXHQWDFXHQWRVRUHFLWDGRUHVDPEXODQWHVHQ(VSDxDVHGRFXPHQWDGXUDQWHHO6LJORGH2UROD¿JXUDGH
los llamados “memorillas”; personas que vivían de asistir a las representaciones teatrales y aprendérselas 
de memoria, para luego recitarlas.
$VtPLVPRODYLQFXODFLyQHQWUHPDJLD\PHPRULDĥFRPRWpFQLFDVTXHQHFHVLWDEDQGHDEXQGDQWHSUiFWLFDĥ
WHDWUR\PHPRULDFXOWLYRGHO$UWHGH OD0HPRULD\DGTXLVLFLyQGHVDELGXUtD³GLYLQD´VHUHÀHMDURQHQ
GLYHUVDVREUDV DOHJyULFDV ĥDUWtVWLFDV OLWHUDULDV WHDWUDOHV HWFĥ GHVGH¿QDOHVGH OD(GDG0HGLDKDVWD OD
Ilustración9. A partir de este momento, se produjo su mayor censura, por considerarse sus símbolos y 
técnicas “supersticiones, astrología, brujería o invenciones falsas”, llegándose a desaconsejar y prohibir la 
entrada del pueblo al teatro, en España por parte de algunos ilustrados como Jovellanos:
Esta carestía de la entrada alejará al pueblo del teatro, y para mí tanto mejor. Yo no pretendo cerrar a nadie 
VXVSXHUWDVHVWpQHQKRUDEXHQDDELHUWDVDWRGRHOPXQGRSHURFRQYLHQHGL¿FXOWDULQGLUHFWDPHQWHODHQWUDGD
a la gente pobre, que vive de su trabajo, para la cual el tiempo es dinero y el teatro más casto y depurado una 
distracción perniciosa. 
Jovellanos, 2003, p.42
7 Obsérvense algunas expresiones lingüísticas metafóricas como “knowing by heart”, “decir de corazón”, o la 
vinculación entre “agua” y “conocimiento” en expresiones como “ir a la fuente del conocimiento”, etc. Todas 
ellas son vestigio de asociaciones realizadas entre enseñanza y memoria mediante la metáfora y la imagen, 
recurso fundamental, ya que el ser humano es enormemente visual. No obstante, antiguamente, su sentido más 
GHVDUUROODGRSXGRKDEHUVLGRHORtGRĥFRPRPXHVWUDQORVWyWHPVWDOLVPDQHVVHOORVloci de animales en muchas 
FXOWXUDVDVRFLDGRVDSHUVRQDVRSHUVRQDOLGDGHV]RGLDFDOHVHWFĥ/RFXDOKDFHUHÀH[LRQDUDDOJXQRVDXWRUHVVREUH
la asociación de melodías a imágenes realizada en los capiteles de muchos claustros medievales, aunque venida de 
OD$QWLJHGDGGHIRUPDTXHDOYHUGLFKDVLPiJHQHVĥ]RRPyU¿FDVHWFĥODSHUVRQD³RtDPHQWDOPHQWH´XQDPHORGtD
DPHGLGDTXHUHFRUUtDHOFODXVWUR9pDVHVREUHHVWHDVXQWR6FKQHLGHUĪī
9pDVH0HQpQGH]ĪīVREUHODFRQGHQDSRUSDUWHGHOD,QTXLVLFLyQGHXQIDPRVRMXJODUSRUWHQHUPHPRULD
GH³GLDEOR´DVtFRPR<DWHVĪīTXHDSRUWDQXPHURVRVHMHPSORVVREUHSHUVRQDMHVGRFXPHQWDGRVFDSDFHVGH
memorizar libros enteros.
9pDVHVREUHHVWHDVXQWR\ODFRQGHQDGH¿JXUDVFRPRODGH*LRUGDQR%UXQRSRUGHIHQGHUGLFKRDUWHPiVTXHSRU
VXVSRVWXODFLRQHVFLHQWt¿FDV<DWHVĪī\(JLGRĪī
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$SHVDUGHHOORD¿UPD'HOD)ORUĪīTXHORTXHTXHGDEDGHO$UWHGHOD0HPRULDIXHXQHOHPHQWR
importante en el método cartesiano y, como lo había sido para la construcción del conocimiento universal 
durante la Antigüedad, para las aspiraciones enciclopedistas10.
Por otra parte, para comprender mejor la importancia de la vinculación entre metáfora y memoria, es 
QHFHVDULRWHQHUHQFXHQWDHOWUDEDMRGHLQYHVWLJDGRUHVFRPR3DQRIVN\R6D[OĪīTXHKDQWUD]DGRHQ
sus obras perspectivas globales sobre el desarrollo de la metáfora y su vinculación con la memoria. En 
sus trabajos proponen una visión continuada del pasado de la humanidad para comprender mejor sus 
DSRUWDFLRQHV\VDELGXUtD3RURWUDSDUWHWDPELpQ6H]QHFĪīUHYHODHQVXREUDODFRQWUDGLFFLyQYLYLGD
SRUORVFHQVRUHV\ORVQXHYRVLQWHOHFWXDOHVTXHD¿UPDQHQQXPHURVDVRFDVLRQHVTXHWRGRORTXHHQWRQFHV
se marcó de misticismo y brujería supersticiosa, perdurando así hasta la actualidad, era mucho más 
FLHQWt¿FRTXH¿FWLFLR'HHVWDIRUPDFRPSUHQGHUODLPSRUWDQFLDGHODVPHWiIRUDV\loci de la memoria, 
LPSOLFDGHVFXEULUTXHPXFKDVGHODVWHRUtDVDQWLJXDVĪFRPRODFRQVLGHUDFLyQGHODWLHUUDFRPRFHQWURGHO
XQLYHUVRīTXHHUDQPHWiIRUDVRHVWDEDQUHIHULGDVDXQiPELWRGLVWLQWRGHODItVLFDFRQVLGHUDGDVFRPR
hipótesis, sin embargo, fueron transmitidas como verdades absolutas. Así, el camino de las metáforas a 
lo largo de los siglos, lo que se ha transmitido del pasado, lo que ha llegado más allá de tiempo y censura, 
aunque difícil de dilucidar, es fundamental para comprender el desarrollo de la cultura humana hasta la 
actualidad.
(QFRQFOXVLyQHVSRVLEOHD¿UPDUTXHHVPX\ LPSRUWDQWHDGRSWDUXQDYLVLyQFUtWLFDVREUH ORVWySLFRV
históricos y los “grandes descubrimientos sucedidos como de la nada”, pues insta a recordar que muchos 
ya se habían demostrado durante el pasado antiguo. Este, a su vez, no ha llegado nunca a desaparecer 
del todo, aunque haya que buscarlo entre el polvo del tiempo y la censura. Así, lo sucedido antes de que 
se consolidara el inicio de la sociedad moderna, con todo lo que ello implica, es importante tenerlo en 
cuenta, sin reducirlo a tópicos banalizados, ya que el camino de los hombres antiguos, y prehistóricos, es 
el inicio del nuestro.
3. Metáfora y enseñanza
Teniendo en cuenta todo lo analizado anteriormente, es posible observar la gran importancia de conocer 
en profundidad las implicaciones que tuvo la metáfora en la enseñanza, como transmisora de memoria, 
simbología y conocimiento común a través de la literatura oral o escrita. Así, es fundamental, para mejorar 
la educación actual, transmitir estas enseñanzas, de forma que los jóvenes y las sociedades de las que son 
el futuro puedan comprender la base del lenguaje y la comunicación humana.
Por otra parte, como se ha ido mostrando en el presente trabajo, desde los orígenes de la humanidad, las 
diversas manifestaciones de la metáfora han facilitado la educación, no sólo como clave para recordar 
9pDVHHQ'HOD)ORUĪīhttp://bit.ly/1WTG8unVREUHODVUHÀH[LRQHVDFHUFDGH¿JXUDVFRPR35RVVLTXHKDQ
visto “la utopía de una lengua universal que pretendía crearse a partir de la idea de una comunidad de imágenes 
mentales en la humanidad”. Dicha lengua “no necesitaría de un maestro, y sería de fácil uso”. Estas opiniones se 
basan en el hecho de que, según este autor, “el alfabeto y el orden numérico empezaron a utilizarse como todo un 
VLVWHPDFODVL¿FDWRULRTXHDORMDEDQHQVtWRGDVODVSRVLELOLGDGHV/DVOHWUDVGHODOIDEHWRSRGtDQLQWHJUDQLPiJHQHV
de las cosas” que empezasen por esa letra, “el segundo alfabeto sería  las formas que simbolizan, el tercero, los 
nombres de persona, el cuarto, los empleos y daignidades, las partes del cuerpo el quinto, y el sexto, los gestos 
que sirven para designar en un sistema comunicativo; las mismas letras. En resumen, la memoria es una técnica 
GHORUGHQDPLHQWRHQFLFORSpGLFRGHODVQRFLRQHV6XGLVSRVLFLyQHVWUXFWXUDOHVODGHXQOLEUR´ĪFX\DFDUDHVHO
XQLYHUVR\FX\DFRQWUDSRUWDGDHVHOPLFURFRVPRVKXPDQRī\SRUH[WHQVLyQ ³ODGHXQD OLEUHUtD$VtGHVGH OD
óptica aristotélica la memoria es un segundo lenguaje”.
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conocimiento, sino también como herramienta para su explicación. Un ejemplo de ello puede ser el 
uso de la metáfora de forma didáctica, mediante la asociación de conceptos a imágenes entrelazadas, 
que permiten recordarlos y entenderlos mejor, conformando creativamente explicaciones sencillas para 
sintaxis, matemáticas...
Comprender, de este modo, una parte fundamental de lo que hace a la humanidad como tal, un método de 
mantener la conciencia conectada al mundo circundante y al propio interior, empleando conscientemente 
un mecanismo esencial de funcionamiento interno e impulsando, mediante su enseñanza, la creación 
de conexiones entre todos los ámbitos del conocimiento. Así, la comprensión de las metáforas de la 
literatura universal permite creer que es posible construir un mundo mejor. Además, todo ello muestra 
que, más allá de la institucionalización de la educación, el querer saber y conocer es inherente al ser 
humano. Por otra parte, impulsa a advertir que el ser humano tiene la capacidad inherente de aprender, 
así como que es importante transmitir el entendimiento del saber como conjunto, no como “ciencias” o 
“humanidades” separadamente. De esta forma, se ayuda a realizar conexiones, las cuales son vertientes 
esenciales del profesor a las que apunta la teoría de la educación. ...Mediante la comprensión del poder de 
la metáfora para comunicar y perdurar, es posible mostrar que las personas tienen la capacidad, siempre, 
para “educarse”. 
Por otra parte, es fundamental también tener en cuenta que cómo se enseñe cualquier conocimiento, 
disciplina o idea en una cultura, será cómo esa cultura lo entienda, lo viva y lo sienta. La fundamental 
vinculación entre lengua, realidad y enseñanza genera cultura. Así, la lengua y la cultura condicionan 
la enseñanza, pero también la educación puede cambiar la cultura. Concretamente, la capacidad de la 
lengua para transmitir sentimiento es, desde los orígenes de las culturas humanas, el fundamento de una 
buena enseñanza. Un vestigio de ello pueden ser las fábulas, máximas y consejas, así como rimas que 
antiguamente se utilizaban como parte fundamental del proceso de enseñanza.
6HKDOOHJDGRDD¿UPDUTXHPiVDOOiGH³KDFLHQGR´HOVHUKXPDQRDSUHQGHGHIRUPDGXUDGHUD\SOHQD
³VLQWLHQGR´$¿UPDXQYLHMRSURYHUELRGHRULJHQLQGLR³&XpQWDPHXQKHFKR\ORDSUHQGHUp&XpQWDPH
una verdad y la creeré. Cuéntame una historia y vivirá para siempre en mi corazón”. El gusto característico 
del ser humano por el simbolismo, las historias y cuentos muestra también el poder que tiene la metáfora, 
la lengua, para generar aprendizaje en las personas11, además de como transmisora de una memoria 
histórica y conocimiento global ancestral. Por ello es tan importante comprender su funcionamiento en 
profundidad. Así, el conocimiento de la literatura oral, la lengua y su capacidad simbólica, son también 
herramientas fundamentales para el profesor12, pues aportan recursos para la enseñanza, unión entre 
FXOWXUDVFRQH[LyQFRQHOSDVDGR\KDFHQFRQVFLHQWHGHOPRGRHQTXHVLHQWHXQDFXOWXUDĥTXpVHWUDQVPLWH
de generación en generación, cómo se transmite, y cómo sería posible mejorar.
11 Muchos pensadores, como Mahatama Gandhi, han hablado de la mayor capacidad para conectar con las personas 
hablándoles en su propia lengua, así como del hecho de que las lenguas transmiten y conforman una visión del 
mundo particular, en íntima relación con la cultura que la habla.
12 Resulta interesante comentar que también la Institución Libre de Enseñanza en España consideraba fundamental 
HOFRQRFLPLHQWRGHODOHQJXD\ODOLWHUDWXUDSDUDKDFHUHVFXHODĪ0ROHURī
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4. Magos como transmisores de metáfora
8QD GH ODV ¿JXUDV TXHPHMRU KD WUDQVPLWLGR FRQVFLHQWHPHQWH HO YDORU GH ODPHWiIRUD D WUDYpV GH OD
literatura y la memoria, para la enseñanza, ha sido la de los denominados “magos”. Podría considerarse a 
OLEUHSHQVDGRUHVFRPRHTXLYDOHQFLDDFWXDOGHODSHUGLGD¿JXUDGHOPDJR*HQWHQRDGVFULWDDXQDUHOLJLyQ
concreta, practicante de ritos vinculados al cultivo de técnicas “mágicas”, a la estimulación cerebral 
mediante drogas o experiencias extáticas, con voluntad de cuestionamiento de información, druidas, 
chamanes, “artistas”, etc.13
Al mismo tiempo que se comenzó a perder en Europa la verdadera importancia de las metáforas y símbolos 
de la memoria, comenzó la degradación de la  imagen de quienes fueran gentes libres no seguidoras de la 
UHOLJLyQQLD¿OLDGRVDORVJUXSRVSRGHURVRVGHQRPLQiQGRVHOHV³PDJRV´\³EUXMDV´\VDQFLRQiQGRORVFRQ
censura, persecución o condenándolos a muerte. No sólo se incluían en este grupo antiguos sacerdotes o 
PLHPEURVGHRWUDVUHOLJLRQHVWDPELpQJHQWHFRP~QĪDJULFXOWRUHVMXJODUHVPHPRULOODV14, etc. ejercitantes 
GHSURIHVLRQHVKXPLOGHVīIXHFRQVLGHUDGD³GHPRQtDFD´\SHUVHJXLGDSRUPDQWHQHURFRQRFHUVDEHUHV\
técnicas antiguas de memoria, uso de la astrología para cultivo u orientación en travesías, etc.
$Vt FRPR D¿UPD Ī&DUGLQL  Sī ³OD DXWpQWLFD UHDOLGDG GH ORV PDJRV GHVDSDUHFLy SURQWR GHO
conocimiento y todavía antes de la conciencia del Occidente medieval”15. 
En cuanto a las diversas clases de ascetas, de magos y de extáticos que vivían al margen de la sociedad aria, 
SHUR TXH HQ VX JUDQPD\RUtD WHUPLQDURQ SRU LQWHJUDUVH HQ HO KLQGXLVPR HVWDPRVPX\ GH¿FLHQWHPHQWH
informados. Así, el Vaikhanasasmartasutra ofrece una larga lista de ascetas y ermitaños; unos se distinguen 
SRUVXFDEHOOHUD\YHVWLGXUDVURWDVRKHFKDVGHFRUWH]DGHiUEROĬ«ĭ3DUDUHVXPLUGHVGHORVPiVUHPRWRV
WLHPSRVHVWiQDWHVWLJXDGDVIRUPDVGHDVFHWLVPRGHH[SHULHQFLDVH[WiWLFDV\GHWpFQLFDVPiJLFRĥUHOLJLRVDV6H
SXHGHQUHFRQRFHUODVSHQLWHQFLDVGHWLSRµFOiVLFR¶\FLHUWRVUDVJRVFKDPDQL]DQWHVMXQWRDRWUDVH[SHULHQFLDV
HVWiWLFDVSURSLDVGHPXFKDVRWUDVFXOWXUDVĬ«ĭ
Eliade, 1976, p.253
De esta forma, la verdadera realidad de los magos históricos y su vinculación con la educación se ha 
confundido en tal medida con el paso de milenios de censura que culminaron en el cristianismo, que su 
naturaleza originaria se ha perdido:
Han sido considerados, por ejemplo, una tribu aborigen de hechiceros y nigromantes, responsable de 
la degradación del zoroastrismo o, por el contrario, como los verdaderos discípulos de Zaratrusta y sus 
PLVLRQHURVHQHO,UiQRFFLGHQWDOĬ«ĭ(QWRGRFDVRORVPDJRVĬ«ĭHVFLWDVQRWHQtDQQLWHPSORVQLHVWDWXDV
13 Todo lo que se censura históricamente en la cultura, la historia y la sociedad humana común cuando se trata 
de imponer un gobierno. Se documentan técnicas y saberes antiguos atribuidos al conjunto de la humanidad y 
SURJUHVLYDPHQWHVyORUHFRUGDGRVSRUORVOLEUHSHQVDGRUHVOODPDGRVPDJRVĪHQWUHORVTXHVHLQFOX\HQPLHPEURVGH
JUXSRVFRPRORVMXGtRVHWFīFRPRHOFRQRFLPLHQWRGHOVRQLGRGHOXQLYHUVRHQFODYHPDWHPiWLFDHOVLPEROLVPR
de los números, el prodesse et delectare,ODPHGLFLQDEDVDGDHQWHUDSLDVQDWXUDOHVHOXVRGHSODQWDVPHGLFLQDOHVĪPiV
IUHFXHQWHVHQVRFLHGDGHVQRLQGXVWULDOL]DGDVīODVWHUDSLDVSVLFROyJLFDVGHFXUDFLyQFRQODSDODEUDHWF7DPELpQ
sobre la interpretación e importancia de los sueños.
14 Denominación despectiva en sí misma.
9pDVH&DUGLQLĪSīVREUHODFRQVWDQWHUXSWXUDGHORVFiQRQHVPRUDOHVTXHHOFULVWLDQLVPRSURSRQtDSRU
parte de sus propios dirigentes.
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QLDOWDUHVĬ«ĭDUURMDEDQJUDQRVGHFixDPRVREUHSLHGUDVFDOLHQWHV+HURGRWRĬ«ĭDxDGHTXHHOKXPROHVKDFtD
sentirse tan felices que aullaban de placer16. 
(OLDGHSSĥ
Como se narra en la Biblia, los Reyes Magos se arrodillan ante el Niño y le ofrecen sus dones, lo cual 
constituye una metáfora transmitida prolijamente para comunicar el mensaje de que toda la tradición 
DQWLJXDGHUHOLJLRQHVFUHHQFLDV\FRQRFLPLHQWRTXHHQFRQWUDEDQVXVHQWLGRHQHOGLVIUXWH\UHÀH[LyQ
sobre la vida, se sometía al control del cristianismo. Lo cual constituye un ejemplo del poder del uso y la 
generalización de metáforas en las sociedades.
6HGRFXPHQWDLQIRUPDFLyQPX\LPSRUWDQWHDFHUFDGHOD¿JXUDGHOPDJRTXHOXHJRVHSHUVLJXLyKDVWDVX
casi completa desaparición, como en cierto modo pronostica el simbolismo de las primeras Epifanías en 
Europa y formas de gobierno primigenias:
/D IDPRVD \ VLQLHVWUD ³FD]D GH EUXMDV´ HPSUHQGLGD Ĭ«ĭ WDQWR SRU OD ,QTXLVLFLyQ FRPR SRU ODV ,JOHVLDV
UHIRUPDGDVSHUVHJXtDĬ«ĭ/DVLQYHVWLJDFLRQHVUHFLHQWHVKDQSXHVWRGHUHOLHYHHODEVXUGRGHODVSULQFLSDOHV
DFXVDFLRQHVĬĭHODUJXPHQWRPtWLFRĥULWXDOGHODEUXMHUtDHUDXQDLQYHQFLyQGHWHyORJRVHLQTXLVLGRUHVĬ«ĭ
SHUVHJXtDODDQLTXLODFLyQGHODV~OWLPDVVXSHUYLYHQFLDVGHOµSDJDQLVPR¶
(OLDGHSSĥ
$VtOD¿JXUDGHOPDJRFRPRHOFRQWDGRUGHFXHQWRVSDUDHPRFLRQDUFXUDUFRQODSDODEUDRKDFHUFUHHUD
las personas en sí mismos, conocía la metáfora y su poder para mover memoria y sociedades a través del 
arte y, en especial, la literatura oral.
Conclusión
Se ha ido mostrando a lo largo del presente trabajo, además del uso de la metáfora como herramienta 
didáctica, cómo también constituye un recurso comunicador esencial del lenguaje que permite, por su 
IXHU]DVLJQL¿FDWLYD\YtQFXORFRQHOIXQFLRQDPLHQWRFHUHEUDODSUHQGHUVLQWLHQGR/RFXDOVHFRQVLGHUDOD
forma más profunda y efectiva de aprender.
(QFRQFOXVLyQHVSRVLEOHD¿UPDUTXHVHUtDLQWHUHVDQWHREVHUYDUODVUHODFLRQHVHQWUHPHWiIRUDPHPRULD
RUDOLGDGHQVHxDQ]D\ OD LPSRUWDQFLDGHUHFXSHUDUYDORUHVYLQFXODGRVD OD¿JXUDDQWLJXDGHOPDJRTXH
QR FDGXFDQ (VWR XQLGR D ODV UHÀH[LRQHV GHO SUHVHQWH WUDEDMR H[SRQH SRU TXpPHWiIRUD ĥYLQFXODGD
HVWUHFKDPHQWHDODFDSDFLGDGGHHPRFLRQDUĥ\PHPRULDVRQODHVHQFLDFRPRD¿UPDEDQORVDQWLJXRVGH
un buen cuento. A su vez, por esta razón, el cuento es básico en el desarrollo personal, ya que se vincula 
DODHVHQFLDGHODKXPDQLGDG\GHODFRPXQLFDFLyQĥEDVHGHODYLGDĥ7UDQVPLWLHQGRFRQRFLPLHQWRVSDUDOD
vida, se provoca catarsis en su receptor, acompañada por la narración de procesos o estados psicológicos 
humanos en forma de metáfora.
Esto permite comprender por qué el ser humano aprende enseñanzas profundas mediante historias y 
PHWiIRUDVORFXDOPXHVWUDTXHVHUtDPX\~WLOSDUDODHGXFDFLyQĥFRPRPXFKDVDEXHODVRPDHVWURVKDFHQĥ
6HJ~QHVWHDXWRUORVJULHJRVFRQVLGHUDUtDQD+HUPHVFRPR³MHIHGHWRGRVORVPDJRV´Ī(OLDGHSī
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HVWDEOHFHU XQD EDVHPHWRGROyJLFD HGXFDWLYD EDVDGD HQ OD QDWXUDOLGDG GHO FXHQWR \ VX HVWUXFWXUD ĪGHO
PLVPRPRGRTXHVHDSUHQGHQDWXUDOPHQWHODOHQJXD\YDORUHVIDPLOLDUHV\FXOWXUDOHVPHGLDQWHODRUDOLGDGī
'HHVWDIRUPDORVPDHVWURVSRGUtDQXQLUFRQRFLPLHQWRHLPSXOVDUDVXVDOXPQRVDGHVFXEULU³HO¿QDO´
por sí mismos, sin olvidar la importancia del camino recorrido en la construcción de conocimiento y 
el hacerse personas. Así, la estructura de una clase podría captar la atención del receptor, teniendo en 
cuenta el alcance cultural, profundo y pedagógico de la metáfora, y su conexión con la base interna del 
ser humano. Aprovechar, de esta forma, el poder de la palabra y la literatura para emocionar, unido a 
ODVUHÀH[LRQHV\SUHJXQWDVIXQGDPHQWDOHVSDUDODHQVHxDQ]DTXHDSRUWDODPHWiIRUD<OOHJDUDO ORFXV
universal que construían los antiguos.
Por otra parte, este tipo de sabiduría ayudaría a crear conexiones mentales en los alumnos que les 
darían armas para una forma profunda y crítica de pensamiento. Todo ello, como las investigaciones 
humanísticas, permitiría profundizar en el pasado humano, la unión entre culturas y el conocimiento 
JOREDO Ī³PiJLFR´ RUtJHQHVGHO OHQJXDMH HWFī JHQHUDQGRHQ OD VRFLHGDG DFWXDOPDJRVTXH FXHVWLRQHQ
cultivadores de constancia, que confíen en la importancia de lo aparentemente sencillo, librepensadores 
por el aumento de la conciencia social e histórica para avanzar como cultura y hacer, así, realidad los 
versos de la vieja leyenda popular “voy a contaros un cuento, que otra vez eran los magos...”. Y volver a 
recordar la esencia de esa chispa “mágica” de la humanidad que le da conciencia de ser.
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Cuando amaban las tierras comuneras: 
las mujeres y el patriarcado
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jorgegarciaizquierdo@gmail.com
Resumen: El siguiente artículo plantea una lectura de género de la novela Cuando amaban las tierras 
comunerasGH3HGUR0LUDSDUWLUGHOSODQWHDPLHQWRGHWRPDUHVWDQRYHODFRPRXQDµ1RYHODGHODSDWULD¶
que intenta resaltar  las principales problemáticas del país y que, por tanto, también se hace necesario un 
análisis feminista de esta obra. En el texto el patriarcado aparece en distintos tipos de espacios y se dibujan 
distintos tipos de violencias hacia las mujeres que, en este caso, las sufre en su mayor parte Romanita: 
FRVL¿FDFLyQGHODVPXMHUHVODGLYLVLyQVH[XDOGHOWUDEDMRRHOH[LOLRSDWULDUFDOTXHHOSHUVRQDMHGH5RPDQLWD
sufre en la novela, pues se muestra que son las mujeres las que sufren unos exilios más duros. También el 
reparto de cuidados en el ámbito doméstico es claramente patriarcal en la trama, así como la unión de lo 
institucional con lo patriarcal representada por el personaje del inspector de sanidad, que realiza un claro 
acoso callejero al personaje de Romanita en la capital, en un espacio  público. No obstante, la crónica 
histórica que supone la única obra novelística de Pedro Mir nos indica a los lectores que las situaciones 
de las mujeres en la República Dominicana fueron mejorando, como son los casos de las mujeres que 
sucedieron cronológicamente a Romanita, Suzy y Urbana, quien rompe con la división sexual del trabajo 
con un puesto de maestra de colegio.
Palabras clave: patriarcado, Pedro Mir, Romanita
Resumo: O seguinte artigo expón unha lectura de xénero da novela Cando amaban as terras comuneiras, 
GH3HGUR0LUDSDUWLUGDIRUPXODFLyQGHWRPDUHVWDQRYHODFRPRXQKDµ1RYHODGHSDWULD¶TXHWHQWDUHVDOWDU
as principais problemáticas do país e que, por tanto, tamén se fai necesario unha análise feminista desta 
obra. No texto o patriarcado aparece en distintos tipos de espazos e debúxanse distintos tipos de violencias 
FDUDiVPXOOHUHVTXHQHVWHFDVRVyIUHDVQRVHXPDLRUSDUWH5RPDQLWDFRVL¿FDFLyQGDVPXOOHUHVDGLYLVLyQ
sexual do traballo ou o exilio patriarcal que o personaxe de Romanita sofre na novela, pois se mostra 
que son as mulleres as que sofren uns exilios máis duros. Tamén a repartición de coidados no ámbito 
doméstico é claramente patriarcal na trama, así como a unión do institucional co patriarcal representada 
polo personaxe do inspector de sanidade, que realiza un claro acoso rueiro ao personaxe de Romanita na 
capital, nun espazo  público. Con todo, a crónica histórica que supón a única obra novelística de Pedro Mir 
indícanos aos lectores que as situacións das mulleres na República Dominicana foron mellorando, como 
son os casos das mulleres que sucederon cronoloxicamente a Romanita, Suzy e Urbana, quen rompe coa 
división sexual do traballo cun posto de mestra de colexio.
Palabras chave: patriarcado, Pedro Mir, Romanita
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Abstract: The following article proposes a gener interpretation on the novel Cuando amaban las tierras 
comunerasE\3HGUR0LUUHJDUGLQWKHVWDWXVRIWKLVQRYHODVµ1RYHODGHODSDWULD¶WU\LQJWRSRLQWRXWWKH
main problems in the country. It show the need for a feminist analysis of the work. In the text the patriarchy 
DSSHDUVLQGLɱHUHQWVW\SHVRIVSDFHVDQGGLɱHUHQWVW\SHVRIYLROHQFHDUHRXWOLQHGWRZRPHQWKDWLQWKLV
FDVH5RPDQLWDVXɱHUHGPRVWO\UHL¿FDWLRQRIWKHZRPHQWKHVH[XDOGLYLVLRQRIZRUNRUWKHSDWULDUFK\
H[LOHWKDWWKHFKDUDFWHURI5RPDQLWDVXɱHUHGDWWKHQRYHOEHFDXVHZRPHQVXɱHUWKHKDUGHVWH[LOH$OVR
the distribution of cares at the circles domestic is clearly patriarchy at the plot, as well as the union of the 
institutional with patriarchy represented by the charachter of  the public health inspector, who carries an 
evident street harassment to  the character of Romanita at the capital, in a public space. However, the 
historic chronicle that is the only novel of Pedro Mir show to us to, the readers, that the situation of the 
women in the Dominican Republican improved after years, like the cases of the next women to Romanita, 
Suzy and Urbana, who broke with the sexual division of work with a work like teacher of school.
Keywords: patriarchy, Pedro Mir, Romanita
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Introducción
3HGUR0LUĪĥīKDVLGRXQRGHORVHVFULWRUHVPiVLPSRUWDQWHVGHODKLVWRULDOLWHUDULDGHOD5HS~EOLFD
Dominicana. Ensayista, historiador pero sobre todo poeta, fue declarado en 1984 ‘Poeta Nacional de la 
5HS~EOLFD'RPLQLFDQD¶SRUHO&RQJUHVR1DFLRQDOGHGLFKRSDtV6XREUDPiVFRQRFLGDHVHay un país en 
el mundo, un largo poema lleno de denuncia social sobre su país. El interés por su obra no sólo está en los 
críticos y estudiosos de su poesía, sino que también goza de buena consideración como voz del pueblo 
por parte de las gentes de las clases populares dominicanas, pues muchos, incluso, iban recitando, ya en 
el momento de su publicación, los versos de sus poemas sociales.
Sin embargo, no sólo fue un gran poeta, esencialmente fue un personaje crítico de la escena literaria 
dominicana en todos los géneros: poesía, ensayos, artículos y una sola novela, Cuando amaban las tierras 
comunerasĪīTXHPDQWLHQHHOHVWLORGHWRGDVXREUDOtULFD\HQVD\tVWLFDXQHMHYHUWHEUDGRUGHWHPiWLFD
política y social conjugado con una extremada belleza lírica.
Por lo general, la pobreza del país y el problema patriarcal suelen ser los ejes principales sobre los que 
giran estas literaturas y usualmente ambos están unidos al problema de la dependencia de los países 
caribeños con respecto de Estados Unidos, pues el  tema de la colonización estadounidense en sus 
diferentes formas ha sido y sigue siendo uno de los asuntos esenciales en las obras literarias de denuncia 
social de los diferentes países antillanos. Cuando amaban las tierras comuneras no es una excepción, y por 
eso su principal reclama versa contra las intervenciones militares de Estados Unidos en la República 
Dominicana, especialmente en las consecuencias culturales y sociales que tienen sobre la isla. El narrador 
siempre relaciona esta cuestión con el problema de la pobreza de la población dominicana, con la ausencia 
GHXQ(VWDGRH¿FD]HQODLVOD\FRQHODOWRQLYHOGHSDWULDUFDGRHQVXVGLIHUHQWHVIRUPDV1RREVWDQWH
su actitud narrativa no sólo consiste en denunciar una serie de problemáticas sino que también  adopta 
estrategias narrativas realizativas: ante la ausencia de Estado en el país, él crea patria con esta novela 
estableciendo lazos culturales entre unos dominicanos exiliados y otros que se quedaron, destacando la 
historia como eje vertebrador de esta misma novela. Se trata, pues,  de una novela ensayística.
Por tanto, el objetivo del presente trabajo es realizar una lectura política de esta novela, principalmente 
a través del problema del patriarcado en la isla en relación con dos de las intervenciones militares de 
Estados Unidos sobre la isla, pero también con otros temas como la pobreza del país o la diferencia entre 
los espacios rurales y los urbanos.
/DUHODFLyQHQWUHODKLVWRULD\OD¿FFLyQODLQÀXHQFLDLGHROyJLFDDQWLĥLPSHULDOLVWDGH3HGUR0LUĥTXHWXYR
TXHSDVDUODPD\RUSDUWHGHVXYLGDHQHOH[LOLRĥODVFDUHQFLDVGHO(VWDGRGRPLQLFDQR\ORVH[LOLRVDTXH
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esta obligan, el patriarcado imperante en la isla y, por último, sus estrategias narrativas hacen de Cuando 
amaban las tierras comuneras una novela total. La riqueza de la novela consiste precisamente en esto: la 
gran cantidad de ramas de la narrativa y de la sociología que se pueden abrir a través de sus páginas y el 
gran estudio que aún está pendiente por hacer de ella, pues no sólo desde el feminismo y el colonialismo 
se puede acometer un estudio resoluble de la novela, también cabe un importante estudio narrativo o 
histórico.
La actitud rebelde de Pedro Mir no sólo se muestra en el contenido de la novela sino también en su forma, 
tanto en el pleno textual como en una transgresión constante del género novelístico. Nos encontramos, 
también, ante una novela experimental: prescinde de los signos de ortografía; utiliza el ritmo narrativo 
como muestra de un tedio vital producido por los problemas sociales y políticos que denuncia; además, 
insiste en destacar lo hispánico como parte fundamental de la cultura dominicana tanto en el contenido 
GHODQRYHODFRPRHQORVIUDJPHQWRVSRpWLFRVGHODREUDGH$QWRQLR0DFKDGRTXHFRORFDWUDVHO¿QDOGH
cada capítulo.
En el momento en que en la novela se cuentan las intervenciones militares de 1916 y 1965, dos personajes 
ĥHQ ODSULPHUD)UDQFLVFR9LOODPiQSDGUH\HQ ODVHJXQGD8UEDQDĥSURQXQFLDQ OD IUDVHFODYHGH ODREUD
³0XFKDFKRVGHYXpOYDQVHTXH ODSDWULD HVWi HQSHOLJUR´ Ī0LU SSī3RGUtDGHFLUVHTXHHQ
este grito lanzado con desesperación ante la entrada de tropas militares extranjeras se encuentra gran 
parte de los posibles análisis que se pueden realizar de este texto: la palabra “Muchachos” alude a la gran 
cantidad de relaciones intergeneracionales de la obra y al carácter épico en que esta frase se pronuncia; 
“devuélvanse” está relacionado con los numerosos exilios que se producen en la novela; las alusiones a “la 
SDWULD´\DO³SHOLJUR´UH¿HUHDOFDUiFWHUKLVWyULFRĥSROtWLFRGHODQRYHODSHURWDPELpQDODLQWHQFLyQQDUUDWLYD
GHUHDOL]DUXQDJUDQQRYHODGRPLQLFDQDGHKDEODUGHOSURSLRSDtVGHUHÀH[LRQDUVREUHVXKLVWRULD\VREUH
VXVSUREOHPDVKLVWyULFRVDVtFRPRGHSRVLFLRQDUODQRYHODHQHOFRQÀLFWRFRORQLDOIDYRUDEOHDODVDOLGDGH
las tropas estadounidenses.
Los exilios se deben en la novela a diferentes motivos: el más claro es el exilio último, el único exilio 
exterior, que es el que realiza Urbana a Nueva York tras la segunda intervención norteamericana; pero 
su propio padre, Silvestre, sufre varios exilios políticos, pues debido a su compromiso tuvo que viajar de 
La Romana a Puerto Plata, de aquí a San Pedro de Macorís, de esta ciudad de vuelta a La Romana y, en 
último lugar, a la capital; sin embargo, el exilio que más nos   interesa en este caso es el patriarcal, es decir, 
la emigración que tuvo que realizar Rafaela Jáquez, conocida por todos como Romanita, de La Romana a 
la capital.
Dos tipos de patriarcados
Me centraré en la crítica patriarcal que abre la novela y que se modula según el año histórico que recorre 
la trama con el ejemplo de Urbana, que ocupa el mismo puesto en el que estuvo Francisco Villamán hijo 
muchos años después, por lo que se dibuja una cierta evolución positiva de las condiciones de las mujeres 
dominicanas en esos 50 años que se narran en esta gran crónica que supone la novela.
+HTXHULGRGLYLGLUHVWHDQiOLVLVHQWUHVDSDUWDGRVHO µSDWULDUFDGRGRPpVWLFR¶HO µSDWULDUFDGRHVWDWDO¶\
OD µGLYLVLyQVH[XDOGHOWUDEDMR¶SRUVHUWUHVDVSHFWRVGLIHUHQFLDGRVGHXQPLVPRSUREOHPD\UHÀHMDGRV
WRGRVHOORVHQODQRYHODWDQWRHQODDFFLyQFRPRHQGLIHUHQWHVUHÀH[LRQHVTXHHOQDUUDGRUEULQGDDORV
OHFWRUHVFRPRXQDIRUPDPiVGHPH]FODHQVD\tVWLFD\QDUUDWLYD(OµSDWULDUFDGRGRPpVWLFR¶HVDTXHOTXH
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sucede dentro del hogar y dentro de ámbitos de carácter privado, es el más importante de la novela y el 
que en más escenas aparece, además es el que abre la novela, con la importancia narrativa que eso tiene; 
HOµSDWULDUFDGRHVWDWDO¶WUDWDVREUHDTXHOORVDFWRV\DFWLWXGHVPDFKLVWDVTXHQRIRUPDQSDUWHGHOiPELWR
privado y que, además, provienen de instituciones públicas y personas con responsabilidad estatal, en 
HVWHFDVRXQLQVSHFWRUGHVDQLGDGSRU~OWLPRFDEHUHÀH[LRQDUVREUHODVUHODFLRQHVGHSRGHUHQWUHORV
SHUVRQDMHVPDVFXOLQRV \ IHPHQLQRV HQ ODQRYHOD ĥFRPR¿FFLyQGH OD UHDOLGDGĥ \ ODGLYLVLyQ VH[XDOGHO
WUDEDMRTXHVHPXHVWUDVHJ~QODFXDOODPXMHU~QLFDPHQWHVHRFXSDGHORVHVSDFLRVSULYDGRVĥFRPRODV
DPDVGHFDVDĥ\ORVKRPEUHVGHORVHVSDFLRVS~EOLFRVFRPRODSROtWLFDRODSRVHVLyQGHWLHUUDV
La novela de Pedro Mir es una obra que pretende retratar las diferentes problemáticas que han construido 
la patria dominicana en ese intervalo de 50 años, unas veces de manera simbólica y otras de manera 
PXFKRPiVUHDOLVWD(QHVWHVHQWLGRHOSDWULDUFDGRHQWRGDVVXVIRUPDVĥDXQTXHHQODQRYHODQRDSDUHFHQ
WRGDV ODV IRUPDVSDWULDUFDOHVGH DWDTXH D ODVPXMHUHVĥ HVXQRGH ORVSUREOHPDVPiV DFXFLDQWHV HQXQ
análisis minucioso de toda esa etapa histórica. El patriarcado, entendido como una ideología socialmente 
KHJHPRQL]DGDĥQRVyORHQOD5HS~EOLFD'RPLQLFDQDVLQRGHPDQHUDXQLYHUVDOĥSRUODFXDOORVKRPEUHV
PDQWLHQHQFXRWDVGHSRGHUVREUHODVPXMHUHVHQWRGRVORViPELWRVGHODYLGDWDQWRODSULYDGDĥGRQGHHVWH
SRGHUSXHGHOOHYDUVHDOH[WUHPRHQIRUPDGHIHPLQLFLGLRĥFRPRODS~EOLFDVXSRQH\VXSRQtDSDUDODV
PXMHUHVGRPLQLFDQDVXQSUREOHPDVLQJXODUGHXQDHVSHFLDOUHOHYDQFLD/DH[SUHVLyQPiVFUXHO\GH¿QLWLYD
GHOSDWULDUFDGR ORVIHPLQLFLGLRVQRDSDUHFHHQODQRYHODĥQLVLTXLHUDVHVXJLHUHQĥFRPRVtVHVXJLHUHQ
muchas problemáticas o momentos históricos sin mostrarse en toda su concreción2, pero sí podemos 
observar numerosos elementos propios de un sistema patriarcal en la trama de Cuando amaban las tierras 
comuneras. Este sistema de opresión llamado patriarcado no supone, por tanto, tan sólo el asesinato de 
mujeres a manos de hombres, sino su subordinación social y la asunción de una serie de roles tanto en el 
iPELWRS~EOLFRFRPRHQHOSULYDGR/DFRVL¿FDFLyQGHODVPXMHUHVODUHVHUYDGHODHGXFDFLyQGHORVKLMRV\
del cuidado de la casa a las mujeres y, sobre todo, la función social de las mujeres como meras gestantes de 
hijos son elementos que aparecen en la novela y en la República Dominicana, en esta conexión constante 
entre el país y la que podría ser su novela patria.
Por otra parte, es interesante explorar el análisis de la relación que en la novela se realiza entre este 
patriarcado protagonizado por Romanita pero en la que los personajes de Suzy y Urbana también tienen 
un papel de importancia narrativa y los otros problemas que se cuentan en este gran relato, en especial el 
problema de la colonización y de sus consecuencias de peligro para “la patria” como repiten los personajes 
de Francisco Villamán padre y Urbana. Un ejemplo de esta relación es la elección de la zona de La Romana 
como núcleo de las tramas de Bonifacio y Romanita y de Silvestre, pues fue en esa zona en la que las 
empresas azucareras norteamericanas se establecieron con más empuje y no es Bonifacio ni Silvestre 
quien lleva en su nombre esa marca sino Rafaela Jáquez quien lleva en su propio nombre impuesta la 
marca de Romanita.
a. Patriarcado doméstico: trama entre Bonifacio y Romanita
La primera cuestión que se plantea en la novela es la cuestión patriarcal, pues Romanita tiene miedo 
cuando va a tirar la basura al vertedero ilegal de que Bonifacio padre vuelva, pues, dice el narrador, 
“Romanita se le había escapado del hogar establecido por ambos en La Romana y había venido a la 
&DSLWDO´Ī0LUSīGRQGHHQVXVSDVHRVYHVSHUWLQRVKDFLDHOYHUWHGHURYLVOXPEUDDYHFHVHOFXHUSR
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de Bonifacio como expresión de su temor y no de la realidad como una tarde en la que “súbitamente 
había estallado el resplandor viril de Bonifacio Lindero o cuando menos de una persona muy parecida 
DpO´Ī0LUSī/DLPSRUWDQFLDGHHVWDFXHVWLyQSDWULDUFDOQRVyORHQ5RPDQLWDVLQRHQWRGDOD
trama se muestra con que las primeras palabras del narrador al comenzar la novela sean para contar cómo 
ella se encuentra frente al veredero: “Romanita estaba allí de frente al vertedero y de espaldas a la calle 
completamente inmóvil extáticamente inerte sin que la más mínima animación de sus manos o de sus 
PLVPDVSHVWDxDVLQIULQJLHUDODVQRUPDVGHULJLGH]LPSXHVWDDWRGDVX¿JXUDFRPRVLGHLPSURYLVRKXELHUD
VLGRFLUVWDOL]DGD´Ī0LUSī
/DDFWLYLGDGGLDULDGHFDGDWDUGHGH5DIDHOD-iTXH]HQORVGtDVHQTXHHVWiHQODFDSLWDOĥFRQYHUWLGDHQ
XQDUHSUHVHQWDFLyQGH/D5RPDQDEDMRHOQRPEUHGHµ5RPDQLWD¶ĥFRQVLVWHHQLUDOYHUWHGHURGHPDQHUD
LQHUWH1RVHQFRQWUDPRVDTXtFRQHO~QLFRSHUVRQDMHTXHGHVDUUROODXQµH[LOLRSDWULDUFDO¶HVGHFLUTXH
tiene que cambiar de residencia de una zona rural como La Romana a la capital por el miedo que le tiene 
DVXPDULGRPLHGRTXHQXQFDVHQRVHVSHFL¿FDDORVOHFWRUHVGHGyQGHYLHQHGHTXpSDVDGRVHFRQVWUX\H
y cuya única pista es la analogía entre Bonifacio padre y el vertedero que se nos muestra ya en el primer 
FDStWXORGHODQRYHODSXHVHVMXQWRDHVHOXJDUHQORV~QLFRVPRPHQWRVHQTXHOHUHFXHUGDĦDYHFHVSDUD
WHPHUOH\DYHFHVSDUDGHVHDUOHĥ
Pero antes de que Bonifacio padre fuera a la capital a pedirle a Romanita que volviera con él, estuvo una 
larga temporada esperando en el mismo portal de su casa de La Romana, con la esperanza de que cada 
FRFKHFRQWXYLHUDDVXPXMHU(QHOVHJXQGRFDStWXOR%RQLIDFLRFUHHYHUD5RPDQLWDĥFRPR5RPDQLWDOH
FUHHYHUDpOFDGDPDxDQDHQHOYHUWHGHURĥHQXQRGHORVFRFKHVTXHSDVDEDQSRUODFDUUHWHUDHVWDEOHFLHQGR
HOQDUUDGRUXQHOHPHQWRUHWyULFRFRVL¿FDGRUGH5RPDQLWD/DVHVFHQDVGHOSULPHUFDStWXOR\GHOVHJXQGR
contienen numerosos paralelismos: la presencia de automóviles que, aunque es más importante en el 
segundo capítulo, aparece en ambos; la visualización del otro o bien con miedo, como es el caso de 
5RPDQLWDRELHQFRQHVSHUDQ]DRDQVLHGDGĥFXDQGRFRPSUXHED%RQLIDFLRSDGUHTXHHQHVHDXWRPyYLO
QRHVWi5RPDQLWDVXIUHXQDWDTXHUHVSLUDWRULR\QHUYLRVRĥDGHPiVHOWLHPSRGHFDGDHVFHQDDSDUHFH
indicado con la misma exactitud: 40 segundos.
0LHQWUDVTXH5RPDQLWDYHtDTXH³HOYHUWHGHURHUDODFRQTXLVWDGHXQDQXHYDLGHQWLGDG´Ī0LUSī
porque ese vertedero simbólico era el lugar en el que “poco a poco y tarde por tarde había ido dejando caer 
DOOtFRQFDGDSDTXHWHODQ]DGRDODLUHXQIUDJPHQWRGHFDGDFRQMXQWRGHUHFXHUGRV´ĪSīHVGHFLUTXH
ese vertedero, como analogía del marido del que huía, suponía para ella el lugar donde arrojar el pasado 
y construir un nuevo futuro. En este sentido, Romanita no condena a Bonifacio padre, sólo intenta 
olvidarlo; por el contrario, aunque ambas esperas tienen muchas coincidencias, a Romanita Bonifacio 
SDGUHVLHPSUHODLPDJLQDGHQWURGHXQFRFKHQRFRPRVtPERORGHXQSDVDGRĥFRPRHVSDUD5RPDQLWD
HO YHUWHGHURĥ VLQRFRPR VtPERORGHXQDSRVLEOH IXWXUD JHVWDQWH4XH5RPDQLWD VHD LJXDO DXQFRFKH
SDUD%RQLIDFLRSDGUHVXSRQHODFRVL¿FDFLyQQDUUDWLYDOOHYDGDDOH[WUHPRSXHVREYLDTXHDQWHWRGRHV
una persona y tiene voz, y espera la utilidad de Romanita para poder tener un hijo como cualquier otra 
persona espera la utilidad de un coche para poder desplazarse.
/D FRVL¿FDFLyQ GHO FXHUSR GH 5RPDQLWD WDPELpQ VH SURGXFH HQ VX SURSLR IXQHUDO XQ FDStWXORPX\
simbólico en el que tanto el narrador como el coro que se pronuncia cada cierto tiempo destacan tan sólo 
sus aspectos físicos. El narrador apunta “que ella les hacía feliz solamente con su manera de caminar que 
consistía en echar el hombro izquierdo hacia atrás cuando la pierna de ese mismo lado avanzaba hacia 
DGHODQWH´Ī0LUSī\HOUHVSRQVRTXHUHSLWHQFRPRUH]RSDJDQRODVSHUVRQDVLQWHJUDQWHVGHOFRUR
funerario destaca únicamente su belleza como virtud de Rafaela Jáquez con la frase “había sido una de las 
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PXMHUHVPiVERQLWDVGHHVWHSDtV´Ī0LUSSSSSSī
Es en el capítulo sexto, en el llamado “Romanita escucha a Bonifacio”, en que Bonifacio padre decide dar 
el paso, llega al vertedero que Romanita visita todos los días asegurándole que ha cambiado rotundamente, 
le pide que vuelva con él y le dé un hijo: “Rufa yo soy el mismo pero si quieres no soy el mismo porque el 
KRPEUHGHOH\VDEHFDPELDUODYLGDLPSRQHFDPELRV´Ī0LUSī³YLQHDEXVFDUWHFRQ¿DGRHQTXH
no me vas a negar esa oportunidad de verme cambiado porque debes saber que he sufrido mucho y te he 
estado esperando cada día y cada noche en cada automóvil que ha regresado a la Romana desde que te 
IXLVWHGHPLODGR´Ī0LUSī
Ella, entonces, se autoconvence del cambio de Bonifacio, además de sentirse seducida por la idea de 
quedarse embarazada, y termina aceptando volver a La Romana con él. Este capítulo es muy característico 
de la relación entre Romanita y Bonifacio padre y del miedo que ella sentía por él, pues la voz de Romanita es 
HOVLOHQFLR\WLHQHTXHDSDUHFHUHYRFDGDSRUHOQDUUDGRUGHTXLHQWHQHPRVTXH¿DUQRVDODKRUDGHFRQRFHU
lo que piensa y lo que argumenta Rafaela Jáquez a lo largo de la novela; frente a siete intervenciones de 
Bonifacio padre tan sólo una de Romanita, tras la cual la ternura de Bonifacio padre termina y vuelve a 
KDEODUFRPRVLHPSUHORKDEtDKHFKRHQLPSHUDWLYRFXDQGROHGLFH³UHFRJHWRGDVWXVFRVDV´Ī0LU
SīGHVSXpVGHTXHHOODDFHSWDUDGHHVWDPDQHUDUHJUHVDU³HVWiELHQ%RQL\RVpTXHW~HUHVEXHQR\WH
voy a acompañar de nuevo y te voy a dar todos los hijos que tú necesites y voy a convertirme en un adorno 
\DOPLVPRWLHPSRHQXQDIXHU]DTXHWHD\XGHDHPSXMDUODFDUUHWD´Ī0LUSī
La comparación del personaje de Romanita con otros personajes mujeres de la novela como Suzy, Analicia 
o Urbana es rotunda en cuanto al tratamiento patriarcal que estos personajes reciben, pues a estas tres 
últimas las liga una importante diferencia con Rafaela Jáquez: no estar casadas. El matrimonio, por tanto, 
aparece como un ente opresor añadido al que sufren por lo general las mujeres en la sociedad, pues es 
esta institución la que repliega a las mujeres al hogar y al ámbito privado. El mejor ejemplo en la novela 
se da en el capítulo 16, cuando Silvestre, en la década de 1920, desembarca en la ciudad San Pedro de 
0DFRUtVDODTXH³ORVPiVHQWXVLDVWDVGHVFULEtDQFRQHOFDOL¿FDWLYRGH París chiquito´Ī0LUSī
En esta ciudad en la que a Silvestre le explosiona la cultura y la alegría, él encuentra a unas mujeres 
“cuando fue bruscamente restituido a la realidad  por el estallido de unas risotadas verdaderamente 
estremecedoras y sus ojos se dirigieron rápidamente hacia el sitio de donde procedían para descubrir 
DXQJUXSRGHPXFKDFKDVUHXQLGDVMXQWRDOIRQyJUDIR\QRWRULDPHQWHULpQGRVHGHpO´Ī0LUSī
a estas mujeres anónimas y de las que el lector no conoce identidad alguna el narrador las describe con 
QXPHURVRVHOHPHQWRVGHSRVLWLYLGDGVHJXULGDG\OLEHUWDGVH[XDOSXHVHOSULQFLSDO¿QGHHOODVHUDWHQHU
UHODFLRQHVVH[XDOHVFRQ6LOYHVWUH³PDULQHULWRWHHVWiEDPRVHVSHUDQGR\W~QRQRVKDFtDVFDVR´Ī0LU
SīRPiVDGHODQWH³WHGLMHTXHQRHUDPDULTXLWD\DKRUDSXHGHVYHUTXHHVXQWUR]RGHKRPEUH´Ī0LU
Sī
En esta intervención de Romanita nos encontramos con otra clave del análisis: la utilidad de Romanita 
para Bonifacio padre como mera gestante de su hijo. En su discurso de disculpas de este sexto capítulo 
argumenta que “los hombres han sido creados por Dios para arrastrar esa carga por todos los caminos y 
PHKHFRQYHQFLGRGHTXHVLQROOHJRDWHQHUXQKLMRHVDFDUUHWDTXHGDUiDEDQGRQDGD´Ī0LUSīHV
decir, deja entrever que entre sus palabras de ternura y cambio se encuentra un objetivo principal: tener 
XQKLMR(QHOFDStWXOR5RPDQLWDVHTXHGDHPEDUD]DGDGRVGHVSXpVGDDOX]\¿QDOPHQWHHQHOFDStWXOR
12 Romanita muere tras el parto cumpliendo esa función social que el patriarcado representado de la 
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mejor manera posible en Bonifacio padre les atribuye a las mujeres.
b. Patriarcado doméstico: cuidados asociados sólo a mujeres
$ORODUJRGHODQRYHOD ORVFXLGDGRVDSDUHFHQDVRFLDGRVWDQWRHQODWUDPDĥVyORVHFXUD%RQLIDFLRKLMR
FXDQGROOHJD6X]\DFDVDGH%RQLIDFLRSDGUHĥFRPRHQORVFRPHQWDULRVGHOQDUUDGRUDODVPXMHUHVHQHVWH
caso Suzy, tras la inacción de Bonifacio con su hijo:
ODSUHVHQFLDGH6X]\KDEtDLQ\HFWDGRXQDQXHYDYLWDOLGDGĬĭSXHVHVWiYLVWRTXHXQKRJDUHVXQDPXMHU\GH
HVWRVRQVXPDPHQWHFRQVFLHQWHORV¿OyVRIRVHVTXLPDOHVSXHVVyORXQDPXMHUHVFDSD]GHOOHYDUFDORU\VHQWLGR
a una cueva de hielo y así como se ha dicho que en el siglo XVI todo español llevaba sobre sus hombros una 
ciudad como el caracol su casa puede decirse que en todas partes y en todos los tiempos la mujer ha llevado 
una casa sobre sus hombros.
0LUSSĥ
$GHPiV6X]\ĥDPLJDGH5RPDQLWDTXHFXLGDGH%RQLIDFLRKLMR\WHUPLQDVLHQGRDPDQWHGH%RQLIDFLR
SDGUHĥDSDUHFHGLEXMDGDFRPRXQDPXMHUHPSRGHUDGDFRQXQFDUiFWHUELHQGLIHUHQWHDOGH5RPDQLWD
en donde imperaba el silencio y el asentimiento a su marido. En el caso de Suzy, la ausencia de lazo 
PDWULPRQLDOOHKDFHQFDSD]GHSURQXQFLDUyUGHQHVVREUH%RQLIDFLRSDGUH³VLQODPHQRUYDFLODFLyQĬ«ĭWH
vas mañana temprano a ver a ese individuo y le dices que no le vas a vender el ganado sino que quieres 
donárselo a su amigo para contribuir a la obra de engrandecimiento del país que está llevando a cabo” 
Ī0LUSSĥī(VFRQHOVH[RHQWUHDPERVFRQORTXH%RQLIDFLRGHMDGHWHQHUPLHGRDOSRGHU
de Suzy y cree intercambiados ya los roles de poder a su favor, tal y como estaban en su relación con 
Romanita, pues dice el narrador que tras la relación sexual de ambos se dibujaba en Bonifacio padre “una 
VRQULVDHQVXSHTXHxDERFDGHYDPSLURVDWLVIHFKRGHVSXpVGHKDEHUGHVDQJUDGRVXYtFWLPD´Ī0LU
Sī
Unas páginas antes, en el capítulo 15, Bonifacio padre se siente abrumado por “las tareas que tenía por 
GHODQWH´Ī0LUSī\HOQDUUDGRUUHDOL]DXQDFUtWLFDIHPLQLVWDVREUHODGLYLVLyQVH[XDOGHODVWDUHDV
en el ámbito doméstico diciendo que “lo que más profundamente diferencia a una madre de un padre es 
que aquélla se proyecta hacia dentro y éste hacia afuera y por eso el hogar se sustenta en un equilibrio 
similar al de los astros”.
c. Patriarcado estatal
El patriarcado no aparece como un sistema social circunscrito a lo privado y lo doméstico, también en los 
espacios públicos se producen ciertos elementos que señalan una capacidad social de poder por parte de 
los hombres sobre las mujeres.
En el capítulo en que mejor se muestran varios de estos elementos es el cuarto, en el llamado “Romanita 
escucha el fuego”, precisamente porque es en el capítulo en que ocurre el incendio del vertedero ilegal. 
Comienza directamente con la visión por parte de Romanita de
un tipo que era o se hacía pasar por inspector de sanidad aunque muy bien podía ser uno de esos 
conquistadores callejeros cuyos galanteos toman las formas más inesperadas y contradictorias ya que en 
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OXJDUGHSURSLFLDUHOHQFDQWDPLHQWRGHODHOHJLGDEXVFDQSURYRFDUVXHQRMR\DYHFHVKDVWDHORGLRĪ0LU
Sī
VHWUDWDSXHVGHXQLQVSHFWRUGHVDQLGDGFRQSRFRSUHVWLJLRROHJLWLPLGDGVREUHODVFODVHVSRSXODUHVĥSRU
HVRGLFHHOQDUUDGRU³HUDRVHKDFtDSDVDU´ĥGH6DQWR'RPLQJRTXHDSURYHFKDVXFXRWDGHSRGHUFRPR
representante del gobierno de Trujillo para iniciar una situación de acoso callejero, en la que además se 
muestra un tipo de masculinidad en la que la seducción hegemónica de un hombre hacia una mujer tenga 
TXHFRQVLVWLUHQODGHPRVWUDFLyQYHUEDOGHVXFXRWDGHSRGHUVRFLDOĥHQHVWHFDVRQRVyORSRUKRPEUH
sino como funcionario público del gobierno: “yo podría hacerte detener en estos mismos instantes y hacer que 
te pongan una multa de 25 pesos por echar basura en un lugar que no está autorizado como basurero y que es un 
solar privado y si no lo hago es porque estás verdaderamente sabrosa y me veo obligado a perdonártelo todo todo 
\WRGDYtDWRGRORGHPiV´Ī0LUSSĥī
$QWHHVWDVLWXDFLyQHOQDUUDGRUDGRSWDODYR]GH5RPDQLWD\VHLQLFLDXQDUHÀH[LyQVREUHVLODVLWXDFLyQ
sería la misma o habría sido diferente en presencia de Bonifacio padre, su marido, a causa del acoso 
FDOOHMHUR\FRVL¿FDFLyQDODTXHHOIXQFLRQDULROHHVWDEDVRPHWLHQGR
HQWUHWDQWRQRGHMDUtDHOODGHSHQVDUHQODVGL¿FXOWDGHVDTXHVHYHH[SXHVWDXQDPXMHUOLEUHSXHVRWURKDEUtD
sido el cuadro de la situación si el tipo hubiera conocido a Bonifacio y hubiera sabido que ella era su legítima 
esposa en lugar de verla en esas faenas como una desamparada y este fue un momento de debilidad que no 
dejó de obligarla a dedicar un momento a la consideración de un eventual regreso a La Romana.
Mir, 1978, p.52
Esta escena de acoso callejero público es la argumentación que el lector necesita al saber que Romanita va 
a volver a ser Rufa y, por tanto, va a regresar con el marido ala zona rural de la que huyó. La motivación es 
doble: por un lado, la debilidad social de la mujer para poder realizar una vida digna con actos tan cotidianos 
como poder salir a la calle para tirar la basura; además, en el aparato institucional y gubernamental 
simbolizado en el inspector de sanidad encontramos una normalización del amor romántico “por aquello 
GHTXHHORGLR\HODPRUVLHPSUHDQGDQMXQWRV´Ī0LUSīHVGHFLUTXHHOQDUUDGRUQRVVXJLHUHTXH
Romanita comprende en la capital que el amor y el dolor tienen una relación demasiado estrecha y, en 
FRQVHFXHQFLDGHMDGHHVWDUMXVWL¿FDGDVXKXLGDGHOKRJDUPDULWDOGH/D5RPDQD
d. División sexual del trabajo
(QHOFDStWXORHQHOTXHHOIXQFLRQDULRS~EOLFRLQFHQGLDHOYHUWHGHURLOHJDOVRQVyORODV³DPDVGHFDVD´Ī0LU
SīODVTXHVHSUHRFXSDQSRUODVLWXDFLyQS~EOLFD\GRPpVWLFD\VyORPXMHUHVODVTXHVHHQFXHQWUDQ
en sus casas. Son mujeres también las empleadas domésticas, como la que aparece en el capítulo 8 en 
casa de Bonifacio padre; las comadronas como Juana Pancha, que aparece en el parte de Romanita; las 
emigrantes, como la que aparece en el capítulo “Memorabilia”; y, por último, maestras, como es el caso de 
Urbana, aunque este caso ya es referido a 1965, pues el prototipo de maestro en 1916 es el de un hombre 
rudo que enseña a reglazos.
En cambio, las profesiones de los hombres y sus ocupaciones son bien diferentes: no sólo un maestro 
de escuela, también el inspector de sanidad que incendió el vertedero era un hombre, así como los 
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propietarios de tierras como Bonifacio abuelo; también comerciantes como Silvestre, agricultores como 
Flor o profesionales liberales como el notario o el médico; la hegemonía masculina total se da también 
entre los revolucionarios gavilleros, entre los que se cuenta con algunos personajes con entidad propia 
como el Joven K, un dirigente obrero y sindical, y el militante político antiestadounidense al que llamaban 
el español.
La relaciones de poder en las que se produce esta división sexual del trabajo, así como de la militancia 
política y de los cuidados domésticos, se corresponden con la relación entre Romanita y Bonifacio en la 
que se muestra una clara pasivización o sumisión de la mujer, pues ella “siempre se había visto obligada 
D UHVSRQGHU´ Ī0LU Sī D ODVyUGHQHVGH%RQLIDFLR WDOHVFRPR³5DIDHOD WUiLJDPH ODVFKDQFOHWDV
Rafaela hay que asegurar ese botón Rafaela dígale al boyero que me vea en la bodega”.
Conclusión
En conclusión, un análisis de género y feminista de una novela como Cuando amaban las tierras comuneras 
es totalmente necesario principalmente por su carácter de novela totalizadora y patria de la República 
Dominicana; en cuanto a que como crónica histórica, aunque con un estilo narrativo muy peculiar, era 
necesario para Pedro Mir la inclusión de las problemáticas del patriarcado que, aunque problema universal 
y sin fronteras, golpeaba y golpea especialmente al país dominicano.
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Resumen: En un contexto artístico que oscila entre la pretendida muerte del sujeto y la exhibición 
descarnada de la mismidad, la obra poética de Jorge Riechmann parece empeñada en los últimos tiempos 
HQFRQMXUDUGRVGHORVULHVJRVGHODHQXQFLDFLyQOtULFDFRQWHPSRUiQHDDīHOGHXQ\RVX¿FLHQWHTXHFUHH
bastarse a sí mismo, en un mercado literario saturado de narrativas identitarias más o menos complacientes; 
\EīHOGHXQ\RKHURLFRTXHVHFUHHLPSUHVFLQGLEOH\DVSLUDDUHHPSOD]DUDRWURVSDUDDVtWUDVFHQGHUVH
)UHQWH D OD WUDPSD HJyWLFD5LHFKPDQQ FXOWLYD XQD REMHWLYDFLyQ GH OD YR] OtULFD SHUR VLQ VDFUL¿FDU VX
singularidad, que es garantía de antidogmatismo. Esta voz enunciadora de voluntad centrífuga busca ser 
singular en comunidad, desde la suma de particularidades que no desean anularse, en un difícil equilibrio 
entre las ilusiones de lo autónomo y lo heterónomo. Este dejar de ser en sí para ser más en otros conecta 
FRQUHÀH[LRQHV¿ORVy¿FDV\WHQWDWLYDVDUWtVWLFDVFRHWiQHDVTXHGHVGHSRVWXODGRVH[SOtFLWDPHQWHSROtWLFRV
\UXSWXULVWDVHVWiQUHSHQVDQGRXQDQRFLyQGHFRPXQLGDGHQODTXHQRVyORQRVHFXHVWLRQD\VDFUL¿FD
ORKHWHURJpQHR\ORFRQÀLFWLYRVLQRTXHVHSUHFLVDSDUDHYLWDUODUHL¿FDFLyQGHORVHVSDFLRVGHFRQWDJLR
\ HQFXHQWUR(O SUHVHQWH DUWtFXOR SUHWHQGH HQ FRQFOXVLyQ FDUWRJUD¿DU HVWH UHVHWHR GHO VXMHWR SRpWLFR
de Riechmann, en el contexto de estéticas antagonistas para las que la rígida dicotomía individualidad / 
comunidad deja paso a deslizamientos identitarios que abren nuevos caminos para la lírica.
Palabras clave: lírica contemporánea, identidades, individuo, comunidad
Resumo: Nun contexto artístico que oscila entre a pretendida morte do suxeito e a exhibición descarnada 
da “mismidad” ou mesmedade, a obra poética de Jorge Riechmann parece empeñada nos últimos tempos 
HQFRQ[XUDUGRXVGRVULVFRVGDHQXQFLDFLyQOtULFDFRQWHPSRUiQHDDīRGXQHXVX¿FLHQWHTXHFUHEDVWDUVH
DVLPHVPRQXQPHUFDGROLWHUDULRVDWXUDGRGHQDUUDWLYDVLGHQWLWDULDVPDLVRXPHQRVFRPSUDFHQWHVHEī
o dun eu heroico que se cre imprescindible e aspira a substituír a outros, para así transcenderse. Fronte á 
WUDPSDHJyWLFD5LHFKPDQQFXOWLYDXQKDRE[HFWLYDFLyQGDYR]OtULFDSHURVHQVDFUL¿FDUDV~DVLQJXODULGDGH
que é garantía de antidogmatismo. Esta voz enunciadora de vontade centrífuga busca ser singular en 
comunidade, dende a suma de particularidades que non desexan anularse, nun difícil equilibrio entre as 
LOXVLyQVGRDXWyQRPRHRKHWHUyQRPR(VWHGHL[DUGHVHUHQVLSDUDVHUPiLVQRXWURVFRQHFWDFRQUHÀH[LyQV
¿ORVy¿FDVHWHQWDWLYDVDUWtVWLFDVFRHWiQHDVTXHGHQGHSRVWXODGRVH[SOLFLWDPHQWHSROtWLFRVHUXSWXULVWDV
HVWiQDUHSHQVDUXQKDQRFLyQGHFRPXQLGDGHQDTXHQRQVyQRQVHFXHVWLRQDHVDFUL¿FDRKHWHUR[pQHRH
RFRQÀLWLYRVHQyQTXHVHSUHFLVDSDUDHYLWDUDUHL¿FDFLyQGRVHVSD]RVGHFRQWD[LRHHQFRQWUR2SUHVHQWH
DUWLJRSUHWHQGHHQFRQFOXVLyQFDUWRJUD¿DUHVWHUHVHWHRGRVX[HLWRSRpWLFRGH5LHFKPDQQQRFRQWH[WR
de estéticas antagonistas para as que a ríxida dicotomía individualidade / comunidade deixa paso a 
deslizamentos identitarios que abren novos camiños para a lírica
Palabras chave: lírica contemporánea, identidades, individuo, comunidade
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Abstract:In the artistic framework that swings between the so called death of the subject and the raw 
H[KLELWLRQ RI VHOIKRRG -RUJH5LHFKPDQQ¶V ODWH SRHWLFV VHHP WR LQVLVW RQ SORWWLQJ DJDLQVW WZR ULVNV RI
FRQWHPSRUDU\SRHWU\DīDVHOIĥVXɷFLHQWVSHDNHULQWKHPLGGOHRIDQRYHUZKHOPLQJOLWHUDU\PDUNHWIXOO
RIVRPHKRZSOHDVDQWLGHQWLW\QDUUDWLYHVEīDKHURLFVSHDNHUZKREHOLHYHVKLPVHOIDEVROXWHO\QHFHVVDU\
and able to replace others in order to transcend.Thus, Riechmann practises an objectivation of the lyric 
YRLFHLQVWHDGRIWKHHJRWLVWLFDOWUDS,QGRLQJVRKHGRHVQRWVDFUL¿FHVLQJXODULW\EXWKHDOVRJXDUDQWHHV
antidogmatic schemes. That voice, which outlines a decentred will, looks for a singularity inside 
a community, considering the addition of not opposing features a hard balance between the illusions 
RI WKH DXWRQRPRXV YV WKHKHWHURQRPRXV2Q OHDYLQJ VHOIĥLGHQWLW\ LQWR FROOHFWLYH LGHQWLW\5LHFKPDQQ
OLQNVKLVSRHPV WR FXUUHQW3KLORVRSK\ UHÀHFWLRQV DQG$UW H[SHULPHQWV WKDW UHWKLQN WKH FRQFHSWRI D
community where heterogeneity and controversy are not avoided. This new approach stands against the 
GHKXPDQLVDWLRQ RIPHHWLQJ SODFHV LQ DZLGHU JURXQGĥEUHDNLQJ DQG SROLWLFDO VHQVH ,Q FRQFOXVLRQ WKLV
DUWLFOHWHQGVWRPDSWKHUHVHWWLQJRISRHWLFYRLFHLQ5LHFKPDQQ¶VZRUNZLWKLQDFRQWH[WRIDQWDJRQLVWLF
aesthetics, for which the rigid dichotomy between individuality/commonality leads now to overlapping 
identities, opening new paths for poetry.
Keywords: contemporary poetry, identities, individual, community
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Introducción
No puede negarse que una de las paradojas constituyentes del pensamiento posmoderno es la de haber 
GHGLFDGRHOPLVPR tPSHWXD OD H[WLQFLyQGHO VXMHWRTXHD VX UHVXUUHFFLyQ/DFUtWLFD¿OROyJLFDQRKD
permanecido ajena a este debate cristológico, enredada en la dicotomía SRHVtDĦYHUGDGĪ\HQVXVYDULDEOHV
FRSXODWLYD\GLV\XQWLYDSRHVtD\YHUGDGSRHVtDRYHUGDGīTXHDOXPEUDUD*RHWKHPX\HVSHFLDOPHQWHHQ
WRUQRDOHVWDWXWRGHODOtULFDFRPRJpQHUR¿FFLRQDORFRQIHVLRQDOĪ&RPEH/RUHQD9HQWXUDī
$XQTXHODPXHUWHGHODXWRUSURFODPDGDSRU%DUWKHVWUDWyVLQp[LWRGH¿QLTXLWDUHOELQRPLRJRHWKLDQRVt
TXHGHVGHHQWRQFHVĥ\GHODPDQRHQWUHRWURVGHOOLQJLVWD%HQYHQLVWHĪ*RQ]iOH]+RUWLJHODīĥXQD
FHUWH]DĪDOPHQRVXQDīUHFRUUHORVHVWXGLRVVREUHODVXEMHWLYLGDGODGHTXHHOVXMHWRHVXQDFRQWHFLPLHQWR
GLVFXUVLYRHVWRHVXQYDFtRGHVGHHOTXHVHGLFH'HDKtTXHODOLWHUDWXUDĪ\GHVGHOXHJRODSRHVtDīVHDXQ
lugar privilegiado desde el que preguntarse por las identidades.
(QFXDOTXLHU FDVR VHD HO VXMHWRXQD HQWLGDGSUHĥRSRVWOLQJtVWLFD ĨVLJXH FRQVLGHUiQGRVH pVWHSLHGUD
DQJXODUGHOROtULFRHQXQSDQRUDPDSRpWLFRPX\DOHMDGRGHODVWHVLVURPiQWLFRĥFDUWHVLDQDVGH6FKOHJHO
\+HJHO"3RUTXH\DOFDORUGHODUHOHFWXUDFRQWHPSRUiQHDGHODVWUDGLFLRQHVVLPEROLVWD\GHYDQJXDUGLD
se ha debatido sobre la pertinencia de dicho sujeto en la constitución de lo lírico posmoderno. Así, ante 
la pregunta de si es imprescindible decir desde lo singular para decir desde lo lírico, poéticas como las 
GH OD LQGHWHUPLQDFLyQ GHO FRQFUHWLVPR GH OD QHJDFLyQ GHO VLJQL¿FDGR GH OD FHOHEUDFLyQ QHREDUURFD
de la materialidad textual o del apropiacionismo, entre otras, han posibilitado el alumbramiento del 
GHQRPLQDGRVXMHWRQRĥOtULFRRDOtULFRĪ&DVDV0DUWtQĥ(VWXGLOORī
0iVDOOiGHOiPELWROLWHUDULRORTXHHVLQGXGDEOHHVTXHKD\XQDGHPDQGDGHLGHQWLGDGHVĥLQGLYLGXDOHVR
FROHFWLYDVĥHQQXHVWUDVVRFLHGDGHVTXHHOFDSLWDOLVPRSRVIRUGLVWDKDVDELGROHHUPX\ELHQWRGRVTXHUHPRV
ser nosotros mismos, al tiempo que ese sí mismo supuestamente auténtico, adánico y bien delimitado 
requiere forzosamente de la aceptación y reconocimiento de los demás. Luego parece imponerse la 
necesidad, desde planteamientos políticos y estéticos heterodoxos, de repensar y rehabilitar las nociones 
GHVXMHWR\FRPXQLGDGVXVWUD\pQGRODVGHODVFRQFHSFLRQHVPHUFDQWLOLVWDV\FRVL¿FDGRUDVGHOGHQRPLQDGR
capitalismo artístico o transestético. Nuestra intención es, por tanto:
D&DUWRJUD¿DUEUHYHPHQWHODVUHSUHVHQWDFLRQHVFRQYHQFLRQDOHVRVLVWpPLFDVGHLQGLYLGXR\FRPXQLGDG
b. A partir del análisis de un poema de Jorge Riechmann, preguntarnos cómo y desde dónde puede 
GHFLUVHOROtULFRWUDVHOGHVSUHVWLJLR\YDFLDPLHQWRGHOVXMHWRRODKLSHUWUR¿DGHORVGLVFXUVRVGHO\R
SHUJHxDQGRXQDSRVLEOHĪ\SURYLVLRQDOīJUDPiWLFDGHOVXMHWRHQODSRHVtDSRVOtULFD
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c. Conectar esta pugna en torno a las identidades individuales y colectivas con un concepto axial en la 
obra última de Riechmann, el de autoconstrucción, y con diversas tentativas de rescate de las identidades 
por parte del pensamiento crítico.
d. Como conclusión, reivindicar el poema como experiencia germinadora de una identidad excéntrica, en 
tránsito y en alerta contra su propia institucionalización.
1. La batalla por la hegemonía de las identidades
Como ya se ha señalado, el capitalismo apela de continuo a nuestro yo, erigido en dogma, y ese yo debe de 
FRQWLQXDUDKtĪRDOPHQRVKD\IHHQVXFRQVLVWHQFLDīSRUTXHVHJXLPRVFRJLHQGRHOWHOpIRQR\UHVSRQGLHQGR
a la llamada. Mientras las ciencias sociales enterraban un ataúd vacío, los poderes hegemónicos se 
empeñaban en una doble tarea. De una parte, en la que podría denominarse “vampirización” del yo: 
conceptos como coaching, mindfulness, autoayuda o cultura del emprendimiento evidencian que las 
tecnologías del yo de las que hablara Foucault, hoy nada sutiles, constituyen una potente industria que 
WLHQHQFRPRREMHWLYRLQWHULRUL]DUODOyJLFDGHSURGXFFLyQĥFRQVXPR$HVWDIDJRFLWDFLyQGHODQRFLyQGH
individuo corresponde, de otra parte, la “vampirización” del nosotros, a través de un doble proceso que 
primero dinamita la sintaxis de lo común, desprestigiándola, para luego reemplazarla por su carcasa vacía, 
YLVLEOHHQODEDQDOL]DFLyQ\HVSHFWDFXODUL]DFLyQGHOGLVFXUVRSROtWLFRHQODSUROLIHUDFLyQGHORVQRĥOXJDUHV
o de lugares comunes, asépticos, higiénicos, carentes de referencias, como el motel americano analizado 
SRU%UXFH%pJRXWĪ%pJRXWīRHQODFRPXQLGDGYLUWXDOFRPRORFXVDPRHQXVHQODTXHVHVLPXODQORV
YtQFXORV\VHQLHJDQORVFRQÀLFWRVĪ5HQGXHOHVīĨ4XpFRQVHFXHQFLDVDFDUUHDHVWDGREOHRSDKRVWLO"
/RVSDUDGLJPDVLGHQWLWDULRVGRPLQDQWHVVRQDīHOLQGLYLGXRGHVJDMDGR\EīODFRPXQLGDGFRPRUHIXJLR$VtDO
WLHPSRTXHVHDSHODSRULPSHUDWLYRGHOPHUFDGRDOUHVHWHRFRQWLQXR\DODVLGHQWLGDGHVQyPDGDV\ÀH[LEOHV
GDGRTXHFDGDXQRHVHPSUHVDULRGHVtPLVPR\UHVSRQVDEOH~QLFRGHOGHVSOLHJXHGHVX\RĪODPRGHOR&LQG\
Crawford ha anunciado recientemente su retirada con una confesión en la que conviven impotencia, cansancio 
y rebeldía: “No puedo seguir reinventándome. No quiero”, en El País,  GH IHEUHUR GH ī VH FRQ¿JXUDQ
LGHQWLGDGHVE~QNHUĥODFRQWUDGLFFLyQSURWHFFLyQDLVODPLHQWRHQODFRQRFLGDPHWiIRUDGH6ORWHUGLMNĪ%DFDUOHWW
3pUH]3pUH]%HUQDO\%DFDUOHWW3pUH]īGHOWUDMHGHDVWURQDXWDĥTXHVHGH¿HQGHQGHODVDPHQD]DV
LQWHULRUHVĥORVDIHFWRVORDQLPDOHOpathosĥ\H[WHULRUHVĥODVXSXHVWDHVWDQGDUL]DFLyQGHORVRFLDO\HOHPSXMHGH
los neobárbaros; 
%LHQHVWDU \ DXWRUUHDOL]DFLyQ ĪRWUR FRQVWUXFWR TXH PHUHFHUtD DWHQFLyQī H[LJHQ FDSDFLGDG GH DGDSWDFLyQ \
VXPLVLyQDGHPiVGHOHQPDVFDUDPLHQWRGHOFRQÀLFWRDVtHOFLWDGRmindfulnessĪXQDDWDUD[LDQHROLEHUDOīDSXHVWD
SRUXQDPLUDGDDFUyQLFD\GHVDSDVLRQDGDDOPXQGRĪQRGHEHMX]JDUVHORUHDOSRUTXHQRH[LVWHQMHUDUTXtDVQL
UHODFLRQHVFDXVDĥHIHFWRHO\RLQFXHVWLRQDGRVHVLW~DHQXQDDQHVWHVLDQWHSRVLFLyQSDQySWLFDī
6HSURPXHYHODFRQIXVLyQGHVLQJXODULGDG\H[KLELFLyQĪVHHVVLVHHVYLVWRīGHPRGRTXHODREVHVLyQSRU OD
DXWRUUHSUHVHQWDFLyQĪVHOÀHīLPSLGHIRUPDUVHXQDLGHDVRVHJDGDĪ\GLDFUyQLFDīGHVt\GHORVRWURVHVWDPRVPiV
ocupados en editar nuestra vida que en vivirla, de modo que Instagram ha ocupado el rol de nuestra memoria; 
En plena crisis migratoria en Europa, el debate político ya no se apoya en la hoy fracasada Alianza de Civilizaciones 
ĪXQDWHQWDWLYDGHXQLYHUVDOLVPRQHROLEHUDOTXHSDUWtDGHODSUHPLVD³ORTXHHOFDSLWDOLVPRXQHTXHQRORVHSDUH
HOKRPEUH´īVLQRTXHVHDUWLFXODHQWRUQRDORVFRQFHSWRVGHLQWHJUDFLyQDVLPLODFLyQGHWHUURULVPRXELFXR\
GHEOLQGDMHGHODVLGHQWLGDGHVĥIURQWHUDQDFLRQDOHVĪORV³UHJtPHQHVLQPXQLWDULRV´GH6ORWHUGLMN3pUH]%HUQDO\
%DFDUOHWW3pUH]īORRWURHVDVXPLEOHVLVXDOWHULGDGTXHGDUHGXFLGDDH[RWLVPRRPXOWLFXOWXUDOLVPR
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2. La enunciación descentrada en la escritura poética de Riechmann
)UHQWHDHVWDFRORQL]DFLyQ\MLEDUL]DFLyQGHODVLGHQWLGDGHVĨVHSXHGHGHVGHOROtULFRUHSHQVDU\UHKDELOLWDU
ODVQRFLRQHVGHVXMHWR\FRPXQLGDG"7UDWHPRVGHUHVSRQGHUDHVWDSUHJXQWDDSDUWLUGHODOHFWXUDGHXQ
poema de Jorge Riechmann perteneciente a Himnos craqueladosĪ5LHFKPDQQEīFX\RWtWXOR\DDSXQWD
DODFHOHEUDFLyQS~EOLFDGHORFRP~QĥSHURWDPELpQGHVXIUDJLOLGDGĥGHVGHODSOXUDOLGDGGHYRFHV
TAMBIÉN AQUÍ
El hombre va por la vida
como piedra en el aire
esperando la caída
“Copla flamenca”
Estamos vivos
sencillamente: yo
y la amapola
ISSA KOBAYASHI
Creo en el pensamiento ilimitado de la floresta
ESTHELA CALDERÓN
1
El enigma de la carne sufriente
el enigma de la voz con sentido
y nuestro tantear
en esa lumbre oscura
2
Decimos poemas cantamos canciones
para llamar la atención de los dioses que están
-según la lucidez de Heráclito y la piedad sintoísta-
en todas partes: y también aquí
por eso hacemos temblar 
unas pocas palabras en el aire: que sus membranas
de cálido sentido logren cubrir siquiera parcialmente
nuestra sangrienta desnudez
también aquí
3
Y así cantamos y decimos y escribimos
para tratar de domeñar
el mundo. Pero apenas lo escrito nos relee
la ilusión salta por los aires...
4
Nuestras manos
tan pequeñas
para acariciar las caderas de la vida
para palpar las rodillas de la muerte
5
El horror no es
morir
El horror es la vida malograda
la vida dañada
la vida herida
cuando sólo deberíamos cuidarla
6
Que el día pase
y yo no tenga tiempo para ti
que los años transcurran
y no nos amemos
no se entiende
no se entendería
ni aunque cavilásemos durante todo un Gran Año
de esos que Empédocles construía juntando
treinta mil años pequeños de los nuestros
Sin merecerlo nada
recibimos el regalo de la vida
No lo echemos a perder, hermano
en la fragilidad:
no lo desperdiciemos
7
Frágiles, altos:
un tejado de trinos
contra la muerte
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Analicemos el poema. Desde el mismo título se hace evidente una voluntad de anclaje: contra la tentación 
del más allá, el deíctico aquí visibiliza los vínculos del sujeto. Es reconocible asimismo una dispositio en 
la que cada movimiento suele corresponderse con una posición elocutiva dominante: el estilo nominal 
y despersonalizado con el que se inicia y se cierra el texto convive con una primera persona coral que se 
PDQWLHQHKHJHPyQLFDĪHQXQDFDOFXODGDJUDGDFLyQTXHYDGHVGHODGLVFUHFLyQGHODGMHWLYRGHWHUPLQDWLYR
KDVWD OD FHQWUDOLGDG GHO YHUERī DXQTXH FRQWUDUUHVWDGD FRQ OD DSDULFLyQ GHO ELQRPLR W~Ħ\R ĪHO HVSDFLR
GHORtQWLPR\GHODPRUīHQODVHFXHQFLD3RURWUDSDUWHHVDSROLIRQtDHQXQFLDWLYDTXHRUDVHH[SRQH
RUDVHGLVWDQFLDVHHQULTXHFHFRQODLUUXSFLyQGHODVYRFHVGHRWURVĪODVFLWDVLQLFLDOHV\ODVUHIHUHQFLDVD
+HUiFOLWR\(PSpGRFOHVīTXHUHIXHU]DQODFRQFHSFLyQGLDOyJLFDGHOSRHPD
Junto a la mutabilidad elocutiva, el afán de incardinación explícito en el título tiene su correspondencia en 
las múltiples alusiones al cuerpo, frágil y expuesto, del que se destacan de manera sinecdótica carne y voz. 
Esta ontología de lo tangible y sensorial sirve de contrapunto a los cantos de sirena de una vida acrónica 
y atópica, despojada de límites y del sentido del devenir. Y voces y cuerpos desembocan inevitablemente 
HQ ODUHÀH[LyQVREUHXQD OLWHUDWXUDTXHSUHVHQWiQGRVHFRPRDFWLYLGDGSHUIRUPDWLYD\ULWXDO ĪHOSRHWD
HVPiVHMHFXWRUTXHFUHDGRUīIUDFDVDVLWUDWDGHGHVERUGDUORVPiUJHQHVGHORKXPDQRĪFXHUSRWLHPSR
SUHVHQWHYLGDī\SRUHOFRQWUDULRHQFXHQWUDVXVHQWLGRFXDQGRDVXPHODSUHFDULHGDG\ODFRQWLQJHQFLD
ĪUHLYLQGLFDFLyQGHOOtPLWHīFRPRGRQHV\VHFRQIXQGHSURVFULWDODhybris de querer encorsetar el mundo, 
con el canto de los pájaros.
/D OHFWXUD GH HVWH SRHPD SRQH GH PDQL¿HVWR TXH 5LHFKPDQQ SDUWH GHO UHFKD]R D IRUPDOL]DFLRQHV
hoy agotadas de impostada despersonalización: ni el nosotros pseudoépico y verticalizante del poema 
SURFODPDĪTXHHVUHDOPHQWHXQSOXUDOPD\HVWiWLFRXQ\RDPSOL¿FDGRīQLHO\RGHVFUHtGRDXWRFXHVWLRQDGR
HLUyQLFRĪSHURTXHHQHOIRQGRVHWRPDPX\HQVHULRīGHDOJXQRVHStJRQRVGHODH[SHULHQFLDQLORVYLDMHV
astrales de una tercera persona que describe el mundo como si no estuviese ahí, como si la percepción 
no fuese ya un modo de representación. La alternativa en Riechmann es la de que no hay una, sino 
múltiples posibilidades o posiciones del sujeto, y la voz enunciadora las transita todas, evitando el riesgo 
de fosilizarse. 
Así, podemos constatar, por una parte, distintas fórmulas de dilución del yo o de construcción del nadie, 
GHOOXJDUYDFtRGHODHQXQFLDFLyQĪODWHUFHUDSHUVRQDTXHHVXQVLWXDUVHDOPDUJHQQXQFDXQGHVHQWHQGHUVH
o una elocutioTXHHOXGHDSDUWLUGHHOLSVLVRGHFRQVWUXFFLRQHVQRPLQDOHV ORVDQFODMHVSHUVRQDOHVī \
por otra parte, la visibilidad de un nosotros coral que, sin embargo, cuida mucho de presentarse como 
comunidad cerrada. Si en el día a día vivimos sin nosotros, parece decirnos Riechmann, el poema es una 
interrupción o intervalo que recupera el sentido del nexo. 
En otras ocasiones, la representación de lo común se logra con la apertura a otras voces, en una enunciación 
TXHEHEHGHODLQWHUWH[WXDOLGDGODFLWD\HOSDOLPSVHVWRQRPX\OHMRVGHORTXH/DXUD6FDUDQRĪ6FDUDQR
īDSURSyVLWRGHODDXWRELRJUDItDGHQRPLQDVXMHWRHQGLiVSRUDODHVFULWXUDGHO\RFRPRHVFULWXUD
GHORWUR5LHFKPDQQUHFXHUGDFRQVXSUD[LVSRpWLFDODOHFWXUDTXH-HDQĥ/XF1DQF\KDFHGHOIon platónico 
en La partición de las voces Ī1DQF\ ī&REUDHQWRQFHV UDGLFDO DFWXDOLGDGHO VtPLOGHOSRHWD UDSVRGD
ĪUHFXpUGHVH ODQDWXUDOH]D ULWXDO\SHUIRUPDWLYDGH OR OLWHUDULRGHIHQGLGDHQHOSRHPDīFRPR LPiQ\ OD
FRQFHSFLyQGHOSRHPDFRPRHVSDFLRGHFRQÀXHQFLDGH VLQJXODULGDGHV'HHVWHPRGRHOSRHWDHVXQ
PHGLDGRUĪXQFXHUSRīTXHJHQHUDFRPXQLGDG
Pero para evitar la tentación de la heteronomía y la anulación de lo singular, además de las fórmulas de 
despersonalización analizadas, hay una constante invocación al tú, de manera que toda instrospección 
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ĪPRYLPLHQWRKDFLDGHQWURīGHVHPERFDHQ ODFRQVWUXFFLyQGHXQHVSDFLRGLDOyJLFR ĪPRYLPLHQWRKDFLD
IXHUDī<HQWUHORVGLVFXUVRVGHOW~DGHPiVGHOIUDWHUQDOĪHOYRFDWLYRKHUPDQRīGHVWDFDHODPRURVRFRPR
DQWLFLSRĪ\UHIXJLRīGHXQDYLGDDELHUWD\HQFRP~Q/DFRPXQLGDGDPRURVDĥYROYHPRVD1DQF\Ī%DFDUOHWW
3pUH]īĥQXQFDHVSOHQDGHPRGRTXHHODPRUH[LJHTXHORVDPDQWHVQRSLHUGDQVXVLQJXODULGDGDPDU
QRHVIXVLRQDUVHHQHORWURĪQRHVWDPRVHQODPtVWLFDīVLQRH[SRQHUVHDORWUR
3. El marco teórico del reseteo de las identidades
Esta praxis poética encuentra en el ensayo Autoconstrucción. La transformación cultural que necesitamos 
Ī5LHFKPDQQDīVXFRUUHODWRWHyULFR3DUD5LHFKPDQQTXHD¿UPDTXHODFRQFLHQFLDGHODLQGLYLGXDOLGDG
QHFHVLWDWDQWRGHODHVFULWXUDĪHVWRHVDXWRDQiOLVLVDXWRHYDOXDFLyQPHPRULDīFRPRGHODPLUDGDGHORWUR
WRGDVODVSHUVRQDVJUDPDWLFDOHVĪ\QRVyORODSULPHUDīVRQXQDUWL¿FLRODLOXVLyQGHUHQXQFLDUDOVtPLVPR
por mor de una sospecha sobre lo singular puede conducir a un desentendimiento de las cosas, travestido 
de objetividad. Ante el dilema de cómo decir desde una poesía poslírica que aúne lo singular y lo común, 
HO HVFULWRU UHQLHJD WDQWRGH OD IDUVDGH OD LPSHUVRQDOLGDG ĥ³\RQRSXHGRGHMDUGH VHU HO FHQWURGHPL
VXEMHWLYLGDGRPHMRUQRSXHGRYLYLUHQHOPXQGRVLQRGHVGHpVWD´ĥFRPRGHODIDUVDGHOLQGLYLGXDOLVPR
QHROLEHUDOĥ³QRWHQJRSRUTXpRUGHQDUHOXQLYHUVRHQWRUQRDHVWDVXEMHWLYLGDG´ĥĪ5LHFKPDQQDSS
ĥī6HWUDWDGHGHVSOD]DUQRVGHOFHQWURDOPDUJHQ\GHMDUHVSDFLRDORVRWURVĪDXWRFRQWHQFLyQī/RTXH
5LHFKPDQQSURSRQHFRPRDOWHUQDWLYDHVXQVXMHWRSROLYDOHQWHTXHMXHJDDJUDGXDUVH\GLOXLUVHĪ5LHFKPDQQ
DSSĥīVHSXHGHVHUalguienĪ³XQRPLVPRFRPRGLIHUHQWHGHFXDOTXLHURWUR´īcualquieraĪXQR
PLVPRHQHOVHQRGHXQDKLVWRULDFROHFWLYDQRVRWURVīRnadieĪODGHVSHUVRQDOL]DFLyQī5LHFKPDQQDGHPiV
KDFHDOXVLyQDOFRQFHSWRGHXEXQWXWRPDGRGHODVFXOWXUDVDIULFDQDVĥ³persona abierta y disponible para los 
RWURVTXHVHD¿UPDHQHORWUR\QRVHVLHQWHDPHQD]DGDSRUORDMHQR´ĥĪ5LHFKPDQQDSī\DODV
nociones de éxtasisĪ%DWDLOOHī\conversiónĪ6DFULVWiQ&DVWRULDGLV\%DGLRXīTXHFRQVLVWLUtDQHQXQDDVFHVLV
laica, en un “descentramiento y mitigación de la egocentricidad que transforme el yo”, pero sin anularlo 
Ī5LHFKPDQQDSSĥī&RQIRUPHDHVWRVSULQFLSLRV ODHORFXFLyQGHVGH ORFRP~QDGRSWD OD
forma de un decir híbrido y mutante, receloso de cualquier tipo de institucionalización. Ante la pregunta 
de si es posible una enunciación común que no sea un mero disfraz del yo, la escritura de Riechmann 
SDUHFHUHVSRQGHUD¿UPDWLYDPHQWHVtSHURFRQXQVXMHWRSRpWLFRFDOHLGRVFySLFRVLHPSUHHQIXJD
Por otra parte, esta enunciación poliédrica no puede desligarse de los esfuerzos del pensamiento crítico 
contemporáneo por reconquistar al capital el territorio de lo identitario, desde el rechazo al sujeto 
DEVROXWRRKXPDQLVWDĪFDUWHVLDQRWUDVFHQGHQWHFRKHUHQWHFDSLWDOLVWDī\VXH[WHQVLyQFRPXQLWDULDEDMROD
IyUPXODGHFRQWUDWRVRFLDOHQWHQGLGRFRPRDFXHUGRHQWUH\RHVDXWyQRPRV\SURSLHWDULRVTXHVDFUL¿FDQ
SDUWHGHVXOLEHUWDGHQDUDVGHXQDPD\RUVHJXULGDGĪ*DUFpVī6HLPSXJQDODLGHDGHFRPXQLGDG
como renuncia uniformadora a lo particular para conformar un espacio sin aristas que puede ser preludio 
del totalitarismo, o como mera suma de individuos autorreferenciales, lo que conduce a una concepción 
SDUDGyMLFDFDVLDSRUpWLFDGHFRPXQLGDGODFRPXQLGDGUHDOĪ\QRVXQRVWDOJLDRVXLGHDOL]DFLyQīHVDTXHOOD
que pone en evidencia y no disimula la fractura entre la voluntad de ser en común y la imposibilidad de 
serlo del todo. 
De este modo, puede reconocerse el descentramiento de Riechmann en el ser en común de Giorgio 
$JDPEHQ Ī/HDQGUR 6DLGHO $JDPEHQ ī TXH VH VDEH ¿QLWR LQDFDEDGR \ FRQWLQJHQWH \ TXH
HVWiFRQIRUPDGRSRUVXMHWRVDELHUWRV\VLQJXODUHVTXHRSWDQSRUODH[SRVLFLyQĪODUHQXQFLDDFRQVROLGDU
SURSLHGDGHVRHVWLORVGHYLGDīHQOXJDUGHSRUODH[KLELFLyQ7DPELpQGLDORJDFRQOD³FRPXQLGDGGHVREUDGD´
GH-HDQĥ/XF1DQF\Ī*URSSR9DQ5RRGHQ/HDQGUR6DLGHO1DQF\\īDTXHOOD
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TXHQRSUHWHQGHFRQVWLWXLUVHHQDOJRREMHWLYDEOHHQXQDPHWDĪQRKD\XQtelosR¿QXQSDUDGLJPDGH
RUJDQL]DFLyQVRFLDOTXHVHDxRUHRDOTXHVHDVSLUHīSRUTXHHVPHUDYROXQWDGGHVHUĥHQĥFRP~Q(OHVSDFLR
de lo común es precisamente aquel en el que conviven un adentro y un afuera, el límite en el que ambos 
se saben irremediablemente incompletos, de modo que la comunidad no es una suma de PtĦPLVPRV
que concluye en un gran 0tĦPLVPR abarcador, sino la conciencia de su fragilidad. Y en el seno de esta 
SUHFDULHGDGFRPSDUWLGDHVHOOHQJXDMHĪ\VREUHWRGRODOLWHUDWXUDFRPRFRPXQLFDFLyQLQRSHUDQWHVLQHO
LPSHUDWLYRGHRIUHFHUXQUHVXOWDGRFHUUDGRīHOSDUDGLJPDGHORFRP~Q3DUD1DQF\HOYDORUGHOOHQJXDMH
QRUHVLGHHQXQVLVWHPDGHVLJQL¿FDFLyQSUHH[LVWHQWHVLQRHQTXHVHWUDWDGHXQDFRQWHFLPLHQWRHQWUH
QRVRWURV'HDKtTXHKDEOHGHFRPXQLVPROLWHUDULRĪ9DQ5RRGHQī
1RHVWiQOHMRV ORVSODQWHDPLHQWRVGHOSRHWDGH ODVWHVLVGH-XGLWK%XWOHU Ī%XWOHU*LOīTXH
piensa que, en el marco de una sociedad marcada por la lógica de la separación, la corrosión de los 
vínculos y la generalización de la precariedad como norma, podemos hacer de esta vulnerabilidad una 
IRUWDOH]D$SDUWLUGHODUHOHFWXUDGH+HJHO\VXVXMHWRH[WiWLFRĪODDXWRFRQFLHQFLDVyORSXHGHYHQLUGHO
UHFRQRFLPLHQWRGHORWURHOVXMHWRHVWiH[SXOVDGRDODIXHUDī%XWOHUVXEUD\DTXHHOLQGLYLGXRVHJHQHUDHQ
un espacio compartido, y no en una identidad autónoma, de modo que nunca tiene un saber completo de 
VtPLVPR6HWUDWDUtDHQWRQFHVGHUHSHQVDUHVRVHVSDFLRVGHHQFXHQWURĪHVSDFLRVGHOentreīSDUDD¿UPDU
lo que de común hay entre nosotros, prestando atención a los vínculos con lo que no soy, pero que me 
constituyen, de manera que hagan posibles y visibles todo tipo de singularidades/corporeidades. Eso sí, 
%XWOHUUHFODPDXQDQXHYDFXOWXUDVHQVRULDOĪXQDQXHYDHVWpWLFDSRGUtDD¿UPDUVHīTXHFRQMXUHGRVSHOLJURV
DīHOGHFHOHEUDUODGLIHUHQFLDper se, porque entonces la diferencia se torna indiferencia y desprestigio de 
ORFRP~QEīHOGHLGHDOL]DURHVHQFLDOL]DUORTXHQRVXQH
Tampoco puede obviarse la concepción de la comunidad como falta o ausencia de Roberto Esposito 
Ī*URSSR%DFDUOHWW3pUH]3pUH]%HUQDO\%DFDUOHWW3pUH](VSRVLWRīDTXHOORTXH
compartimos con los otros y que no niega nuestra singularidad. Para Esposito, hay una tensión irreductible 
entre communitasĪWHQGHQFLDDODQDGDDODUHQXQFLDGHVXEMHWLYLGDGHVIXHUWHV\FHUUDGDVTXHSURSRQHOD
YLGDHQFRP~QWRWDOL]DGRUDīHimmunitasĪODOXFKDSRUSUHVHUYDUORVLQJXODUGHOYDFtRGHORFRP~Qī(QHVWD
OXFKDHQWUHORSURSLR\ORLPSURSLRĪo munus,HOGHEHUSDUDFRQORVRWURVīODFRPXQLGDGH[SURSLDWRWDO
o parcialmente lo que es privativo de cada individuo, su subjetividad. En consecuencia, la comunidad 
es también extrañamiento, en tanto que posibilita la experiencia de una ausencia, de una distancia 
GHOVtPLVPRGHFDGDXQRGHVXVPLHPEURV3RURWUDSDUWHODFRPXQLGDGKDGHVHULPSROtWLFDĪTXHQR
GHVSROLWL]DGDīHQHOVHQWLGRGHTXHHQVXIUDJLOLGDG\FRQWLQJHQFLDVyORVHUiSRVLEOHVLHYLWDFRQVWLWXLUVH
HQVXMHWRGHVXMHWRVĪHVWRHVHQ(VWDGRīVLVLJXHSRVLELOLWDQGRHVDH[SHULHQFLDGHOGLVWDQFLDPLHQWRGHVt
Y, por último, en la praxis poética de Riechmann es más que visible el regreso al cuerpo del pensamiento 
SRVIXQGDFLRQDO FXHUSR TXH FRPR UHFXHUGD0DULQD *DUFpV Ī*DUFpV ī D SDUWLU GH %XWOHU QR VH
concibe como límite o frontera, sino como el más afuera de nuestro yo. Porque, sigue Garcés, una idea 
de lo común que supere la mera suma para intentar una gramática de la continuidad y de la trama, de la 
compartición de la precariedad, necesita del cuerpo.
6LYROYLHQGRD6ORWHUGLMN Ī%DFDUOHWW3pUH]3pUH]%HUQDO\%DFDUOHWW3pUH]īHOVHUKXPDQR
ha prosperado conquistando espacios, en una titánica labor de colonización del exterior por extensión 
GHO LQWHULRU ĨQR HV HO SRHPD SDUD5LHFKPDQQ XQ LQVWUXPHQWR SDUD LQYHUWLU HVHPHFDQLVPR HVWR HV
SDUDGHMDUTXHHODIXHUDFRQTXLVWHHODGHQWURRDOPHQRVSDUDSRVLELOLWDUODRVPRVLVLQWHULRUĥH[WHULRU"
(QGH¿QLWLYDFRQ¿DQGRHQ5LHFKPDQQODFRPXQLGDGTXHKDGHYHQLUDGLIHUHQFLDGHODGHVFULWDHQOD
República platónica, necesitará de los poetas para prevenir tanto la domesticación del afuera como el 
encapsulamiento del adentro.
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Perseverancia de los cuerpos: comentario a un 
poema de Olvido García Valdés
Andrea Toribio Álvarez
Ī8QLYHUVLGDG$XWyQRPDGH0DGULGī
andrea.tab12@gmail.com
Resumen: El alejamiento y la proximidad junto a la gracilidad con la que se desplaza Olvido García Valdés 
por los distintos enfoques líricos dentro de su producción poética, no es más que la distancia que la poeta 
presupone al enfrentarse a la escritura. Asimismo, se relaciona con la idea en torno a la percepción de lo 
real que posee García Valdés sobre el instante que expira para ser recordado o rotundamente olvidado 
y la necesidad de contar cómo se suceden y se solapan entre sí los tiempos de la experiencia vital. La 
UHÀH[LyQTXHUHYHUEHUD\VREUHODTXHLQVLVWHUHLWHUDGDPHQWHQRVDFHUFDDXQDHVFULWXUDVREUHHOWLHPSR
y la correspondencia que éste tiene con el plano de lo real que es, a su vez, vida y muerte. En el siguiente 
trabajo, tomaremos el poema «Allá no, ya no», perteneciente al poemario Y todos estábamos vivos ĪīTXH
WDPELpQ¿JXUDUHFRJLGRHQVXREUDFRPSOHWDEsa polilla que delante de mí revoloteaĪīFRPRXQHVSDFLR
poético que nos permita establecer los límites de superación de la difusa barrera entre lo real e irreal de 
ODH[LVWHQFLD/DHOHFFLyQGHHVWHSRHPDVHEDVDHQHOULHVJRTXHODSRHWDDVXPHDOUHÀHMDUODKRQGXUDTXH
despierta la verbalización del silencio y de las grietas propias, siendo esta una oración huérfana que logra 
producir la aparición de una atmósfera de virtud y epifanía en total plenitud: la muerte a través de la luz 
de la memoria.
Palabras clave: Olvido García Valdés, poesía española contemporánea, metafísica, símbolos
Resumo: O afastamento e a proximidade xunto á gracilidade coa que se despraza Olvido García Valdés polos 
distintos enfoques líricos dentro da súa produción poética, non é máis que a distancia que a poeta presupón 
ao enfrontarse á escritura. Así mesmo, relaciónase coa idea ao redor da percepción do real que posúe 
García Valdés sobre o instante que expira para ser lembrado ou rotundamente esquecido e a necesidade 
GHFRQWDUFRPRVHVXFHGHQHVHVRODSDQHQWUHVLRVWHPSRVGDH[SHULHQFLDYLWDO$UHÀH[LyQTXHUHYHUEHUD
e sobre a que insiste reiteradamente, achéganos a unha escritura sobre o tempo, e a correspondencia que 
este ten co plano do real que é, á súa vez, vida e morte. No seguinte traballo, tomaremos o poema “Allá 
no, ya no”, pertencente ao poemario Y todos estábamos vivosĪīTXHWDPpQ¿JXUDUHFROOLGRQDV~DREUD
completa Esa polilla que delante de mí revoloteaĪīFRPRXQHVSD]RSRpWLFRTXHQRVSHUPLWDHVWDEOHFHURV
límites de superación da difusa barreira entre o real e irreal da existencia. A elección deste poema baséase 
QR ULVFRTXH DSRHWD DVXPHDR UHÀHFWLU D IRQGXUDTXHHVSHUWD D YHUEDOL]DFLyQGR VLOHQFLR HGDV JUHWDV
propias, sendo esta unha oración orfa que logra producir a aparición dunha atmosfera de virtude e epifanía 
en total plenitude: a morte a través da luz da memoria.
Palabras chave: Olvido García Valdés, poesía española contemporánea, metafísica, símbolos
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Abstract: Remoteness and closeness together with the gracefulness with which Olvido García Valdés 
PRYHVWURXJKWKHGLɱHUHQWDSSURDFKHVLQVLGHKHUSRHWLFLVRQO\WKHGLVWDQFHWKDWVKHFRQFHLYHVRQIDFLQJ
writing. Furthermore, this idea is related with the perception of reality that she owns about the expired 
moment to be remembered or strongly forgotten, and also the need for recounting how vital experiences 
UK\WPVXQIROG7KHHFKRHGUHÀHFWLRQVWUHVVHGUHSHDWHGO\EULQJVXVFORVHUWR3RHWLFRI7LPHLQZULWLQJDQG
its corresponding impact in practice, which is itself happens to be life and death. The following work will 
take the poem «Allá no, ya no», belonging to her poetry book Y todos estábamos vivosĪīDOVRLQFOXGHG
in her complete Works, Esa polilla que delante de mí revoloteaĪīDVDVSDFHRISRHWU\WKDWDOORZXVWR
stablish overcoming limits from the blurred barrier between real and not real of existence. The choice 
IRUWKLVSLHFHRIYHUVHLVEDVHGLQWKHULVNWKDWWKHSRHWWDNHVE\UHÀHFWLQJWKHGHSWKWKDWDZDNHQVWKH
YHUEDOL]DWLRQRI VLOHQFHDQGKHURZQFUDFNV WKLVEHLQJDRUSKDQ¶VSUD\HU WKDWPDQDJHV WRSURGXFH WKH
emergence of a virtouos atmosphere and epiphany in plenitude: death trough the light of remembrance. 
Keywords: 2OYLGR*DUFtD9DOGpVVSDQLVKĥFRQWHPSRUDU\SRHWU\PHWDSK\VLFVV\PEROV
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Como preámbulo, me gustaría rescatar unas palabras que menciona el poeta Jorge Riechmann en su 
libro Resistencia de materialesĪīDSURSyVLWRGH2OYLGR*DUFtD9DOGpV(QpOUH¿HUHXQDDQpFGRWDHQ
la cual la poeta cuenta que oyó al poeta sirio Nazih Abu Afash indicar haber creído “que la poesía me 
SHUPLWLUtDGHFLUORTXHWHQtDTXHGHFLUVLQTXHODPXHUWHVHHQWHUDUD´ĪSī(QODFRQVWUXFFLyQGHXQ
GLiORJRFRQVWDQWHFRQ\GHVGHODSDODEUDSRpWLFDHVWDD¿UPDFLyQTXHVLQGXGDSRGUtDUHVXOWDUDMHQDHQOD
enunciación lírica de cualquier autor contemporáneo, invita al lector a detenerse y a preguntarse acerca 
de esta brillante revelación. Pero más allá de la simple emoción del encuentro que de estas palabras 
pudiese desprenderse, éstas provocan la aparición de una senda hacia el entendimiento de un espacio 
PX\FRQFUHWRGH ODSRHVtDGH2OYLGR*DUFtD9DOGpV Ĩ'yQGHVLWXDUDO³\R´SRpWLFRIUHQWHD ODWHQVLyQ
derivada de la relación que se establece entre el devenir y el sucederGHOVHU"
En torno a esta red discursiva, tejida a modo de salvoconducto ante la velocidad que adquiere la pregunta, 
José Ángel Valente dirá que aquello que denominamos “poema” es “antes que cualquier otra cosa, lugar, 
HVWDQFLDPRUDGDKDELWDFLyQGRQGHHOHVWDU\HOVHUVHXQL¿FDQ´ĪSī3RUORWDQWR\SDUDORTXH
QRVLQWHUHVDĨTXpHVWDGRGHODPDWHULDSRUPHGLRGHODSDODEUDDOFDQ]DODUHVSXHVWDDQXHVWUDSUHJXQWD"
Parece que el trance debe ser superado mediante la creación o el surgimiento de un tiempo y espacio 
mítico. La conciencia jugará entonces un papel vertebrador por encima de la identidad del ser y su carácter 
perecedero, haciendo que lo que no se conoce, lo lejano, lo de allá, se traslade al, coloquialmente, más acá. 
Este será el caso del poema que nos ocupa: “allá no, ya no”  de Olvido García Valdés:
allá no, ya no
los helechos dorsales, las espinas
muralla expandida de Max Ernst,
y el cuervo lento
nada del manto, de la
alacena, misericordia, la viga negra
de arañas
salvo salvajes
cepas azules, hortensias
ya nada
y ella lleva de muerta
diez años, y él lleva más
Y todos estábamos vivosĪSī
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El tiempo, la memoria y el espacio pueden considerarse las piedras angulares de un juego que se observa 
de forma habitual en la poesía de García Valdés: exponer al “yo” lírico a distintos fotogramas de la 
memoria mediante un lenguaje atravesado por una poética de símbolos comunes, accediendo a una nueva 
dimensión de lo que el ser humano comprende por “eternidad” o “inmortalidad del alma”. La atmósfera 
GHOPLWRGHOPXQGRGH ORV VXHxRVGH ORRQtULFRFRPSUHQGHUiWRGDV ODV LQVWDQFLDVTXHGH¿QHQDO VHU
KXPDQRHQVXUHFRUULGRYLWDO\TXHSHUPDQHFHQFRQVWDQWHVHQXQQRĥWLHPSR
Se hace patente la necesidad de regresar al lugar de enunciación desde el que es posible rescatar el discurso 
en su esencia. Por ello, el aura que proporciona y promociona el mito constituye el espacio destinado 
a todo lo que debe ser preservado. No en vano recomendará Rosa Chacel a una joven Ana María Moix, 
GXUDQWHVXSURORQJDGDFRUUHVSRQGHQFLDODOHFWXUDGHO¿OyVRIR+HLGHJJHUSUy[LPDDHVWDFRVPRYLVLyQ
Se lo recomiendo principalmente porque le lleva a uno, como nadie, a mirar el pensamiento de 
Occidente desde sus comienzos, sin solución de continuidad. Y ésa es una de las cosas que yo siento 
FRPRHVHQFLDOHVQRURPSHUHOKLOR VHJXLU VLHPSUHKDEODQGRGH ORPLVPRĦHQVX LQ¿QLWRFDPELRĦ
siempre respondiendo acordes, nunca saliendo por peteneras para complacer a la galería. Ése es el 
sistema que lleva no a ser original, sino a ser originario.
Chacel y Moix, 2015, p. 52
García Valdés decidirá trasladar el plano sombreado de la muerte hacia la luz y hacia el logos que dispone 
el mito, permitiendo así la aparición de un lenguaje singular en el que lo que está lejos y lo que se encuentra 
próximo se fundan gracias a la voluntad poética. El poema que analizamos expondrá a este respecto una 
distribución crucial que adecúa de forma espléndida la forma al contenido. Dispone de seis apartados 
FRQFUHWRVTXHFRLQFLGHQFRQODVHVWURIDVHOSULPHUYHUVR~QLFR\HSLJUi¿FRFRQIRUPDHOSULPHUEORTXH
“allá no, ya no”. En segundo lugar, una estrofa de tres versos en la que abordamos una enumeración 
TXHD~QDHOHPHQWRVGHODPDUDYLOODGHOD¿FFLyQSURSLRVGHODOOHJDGDGHOWLHPSRGHOPLWRSUHGRPLQDQ
ODLPDJHQGHOERVTXHĦFX\DH[SOLFDFLyQVHGHVDUUROODUiFRQPD\RUSURIXQGLGDGFXDQGRKDEOHPRVGHOD
VLPERORJtDĦIRUPXODGRGHPDQHUDDOJRERUJLDQDFRQXQkenning: “muralla expandida de Max Ernst”, y 
la del cuervo que no remitirá a la muerte, sino al color de su plumaje negro, relacionado con la idea de 
SULQFLSLRĪ³QRFKHPDWHUQD´³QLHEODVSULPLJHQLDV´³WLHUUDIHFXQGDQWH´īVHJ~QLQGLFD-XDQ(GXDUGR&LUORW
en su magistral Diccionario de los símbolos ĪīVLQROYLGDUTXHHQODLFRQRJUDItDFULVWLDQDHVWDPELpQ
DOHJRUtDGHODVROHGDGĪSī
/DWHUFHUDVHFFLyQĦQXHYDPHQWHHVWURIDGHWUHVYHUVRVĦPXFKRWHQGUiTXHYHUFRQOR~OWLPRFRPHQWDGR
(QHOOD¿MDXQDUHODFLyQGHWpUPLQRVD¿QHVVRORTXHHQHVWDRFDVLyQ UHPLWLUiQDOPXQGRUHDOGH ORV
sentidos y la experiencia. Exactamente se referirá al mundo de la casa, del hogar ahora deshabitado y con 
pODODDXVHQFLDGHORVFXHUSRVWHQLHQGRHQFXHQWDORTXHD¿UPDODSRHWD(VWKHU5DPyQHQXQDVSDODEUDV
DODSRHVtDGH2OYLGR*DUFtD9DOGpV³WRGRWLHQHFDELGDHQODFDVDYDFLDGD´ĪSī/DSUHVHQWDFLyQ
de los mismos de forma individualizada le permite a García Valdés llenar el poema de corporeidad. 
Continuamos ahora con la cuarta división, estrofa de dos versos que retorna sobre la idea de origen 
UHQRYDGR\PtWLFRKDFLHQGRDOXVLyQDOFRORU³D]XO´\DODV³KRUWHQVLDV´ÀRUHVTXHFRQ¿JXUDQHOERVTXH
GHOPLWRMXQWRD³ORVKHOHFKRVGRUVDOHV´5HD¿UPDHOQXHYRWHUULWRULRFRQTXLVWDGRHQODTXLQWDHVWURID
WDPELpQGHXQVRORYHUVR³\DQDGD´SDUD¿QDOL]DUFRQXQDVH[WDHVWURIDGHGRVYHUVRVTXHFRQ¿UPDQTXH
ese lugar mítico está habitado, como lo estuvo anteriormente en algunas tradiciones, religiones y culturas 
“el mundo de la muerte”. La verbalización de ambos residentes se produce de forma individual mediante 
los pronombres “ella” y “él”, que en ningún momento llegan a conversar entre sí. 
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En este poema, el “yo” lírico se sitúa frente al sepulcro para ejecutar una reformulación del “ser para 
ODPXHUWH´GHO¿OyVRIRDOHPiQ+HLGHJJHU\ ³HO VHUSDUD OD YLGD´R ³HO VHUSDUDHO LQLFLR´GH OD¿OyVRID
Hannah Arendt. Fruto de aunar ambas concepciones, las nociones “tiempo” y “muerte” se considerarán 
creaciones terminológicas instrumentales del individuo: la temporalidad sitúa al sujeto en el mundo en 
HOTXHYLYH\ODPXHUWHOLPLWDVXH[SHULHQFLD\ORGH¿QH&RQWRGRĨSRGUtDPRVD¿UPDUTXHODSRHVtDGH
2OYLGR*DUFtD9DOGpVVHDGVFULEHDXQDFRUULHQWHSRpWLFDGHGHUURWD"/DDSHODFLyQLQFHVDQWHTXHFHQWHOOHD
en torno a la conciencia como constatación de lo que prevalece nos permite aseverar que no todo es 
oscuridad y sombra. 
9ROYLHQGRDKRUDEUHYHPHQWHVREUHOD~OWLPDHVWURIDĨTXLpQHVVRQORVFRQYRFDGRVSRU*DUFtD9DOGpVEDMR
ORVSURQRPEUHV"+DEODPRVGHXQDSpUGLGDVHPiQWLFDGHORVURVWURVDIDYRUGHODVFDWHJRUtDVJUDPDWLFDOHV
o conciencias estáticas. “Él”, en el poemario en el que encontramos este poema, Y todos estábamos vivos 
ĪīUHPLWHHQODPD\RUSDUWHGHODVRFDVLRQHVDOD¿JXUDGHOSDGUHHQXQWRQRGHVFULSWLYR³HUDPL
SDGUHHOUDELQRHOFDPSHVLQRGHSLHURMR\PDQR\URVWURURMRFRPRHOVRO´ĪSīPLHQWUDVTXHHOGH
“ella” resulta ser algo más complejo al comprenderse desde una estación límite o frontera: “Cuando le 
hablo de ella, / de su benigna intransigencia y su rigor, me la devuelve / en fantasía: real la imagen y lo real. 
&RPRKRJXHUDV´ĪSī
$HVWHUHVSHFWRGHEHPRVSHQVDUHQXQWUDWDPLHQWRGHOD¿JXUDGHORVSDGUHVHQSHUVSHFWLYDLQVWDODGRVHQ
un tiempo mítico. Contamos además con un dato imprescindible, el período de tiempo que comprende la 
pérdida de ambas esencias “y ella lleva de muerta / diez años, y él lleva más”. Nos movemos en un círculo 
concéntrico cuya única salida parece extrapolarse de otras composiciones y del calor proporcionado por 
la visión tan intimista del hogar y esa tercera estrofa tan representativa, prácticamente un fotograma de 
la casa. 
(OPRWLYRGHODHVFULWXUDVHSHU¿ODFRPRXQDRFDVLyQSHUIHFWDSDUDDFFHGHUDOOXWRGHOTXHKDEODED:DOWHU
Benjamin, desde la distancia de la escritura y la propia lejanía que expresa la autora mediante alegorías 
y símbolos: “un lugar en el que tomarnos tiempo para sentir el dolor, para rememorar la cosa perdida” 
Ī$QWRQLR0pQGH]5XELRSī
Pese al afán intimista, encontramos un tono conversacional que permite salir a la poeta del paraje de 
OH\HQGD\PLVWL¿FDFLyQHQHOTXHVHHQFRQWUDEDDEVRUWD5HVXOWDLJXDOPHQWHLQWHUHVDQWHFRPSUREDUORTXH
escribiría Pere Gimferrer al respecto de la dicotomía conciencia e identidad sobre el último Max Ernst, 
mencionado explícitamente en el poema:
El proceso de disolución de la identidad será en las obras de vejez “la inesperada serenidad de un 
espacio conciliado, la pureza de una inmovilidad que va más allá de lo geológico, que en la ausencia de 
tensiones halla el sentido en el ser.
Gimferrer, 1983, p 16 
$TXHOODIXHQWHWHyULFDSURFHGHQWHGHOD¿ORVRItDDOHPDQDQRHVOD~QLFDGHODTXHVHYHFRQWDJLDGDHOWH[WR
Rosalía de Castro y su poemario En las orillas del Sar posee un impacto de relevancia doble en la poesía 
de García Valdés. Por un lado, atiende al esquema organizativo que proyecta García Valdés sobre Y todos 
estábamos vivos, donde ningún poema posee título propio mas que las indicaciones del primer verso y la 
sección del libro a la que se adscribe: “Lugares”, “No para sí” y “Sombra a sombra”. Es realmente curioso 
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a estos efectos comprobar que el poemario de Rosalía posee una distribución semejante: “Orillas del Sar”, 
“Margarita”, “Los tristes”, “Los robles”, “Volved”, “Las canciones que oyó la niña”, “La canción que oyó en 
sueños el viejo”, “Santa Escolástica”, “A la luna”, “Las campanas”. Y por el otro, la composición de Rosalía 
dedicada a la muerte accidental de su hijo: “Era apacible el día”,  cuyo interés para nuestro trabajo reside 
HQORVYHUVRV¿QDOHV³1DGDKD\HWHUQRSDUDHOKRPEUHKXpVSHGGHXQGtDHQHVWHPXQGRWHUUHQDOHQ
GRQGHQDFHYLYH\DO¿QPXHUHFXDOWRGRQDFHYLYH\PXHUHDFi´ĪSī1. Tenemos que tener en 
cuenta, ante todo, que la materia sobre la que se cierne la poesía de Rosalía en este poemario se centra 
en una temática que:
Ĭ«ĭHVDQWHWRGRtQWLPDDXQTXHKD\DPRVGHWHQHUHQFXHQWDTXHVREUHHVDLQWLPLGDGHVWiFDUJDQGR
FRQWRGRVXSHVR\FRQODPi[LPDYLUXOHQFLDODUHDOLGDGLQPHGLDWDFRQFUHWDTXHXQDVYHFHVDÀRUD
KDVWDHOSRHPDĬ«ĭGHPRGRGLUHFWRHQRWUDVRFDVLRQHVHOFRQWH[WRDSDUHFHGHIRUPDGLIXVDPHGLDQWH
DOXVLRQHVTXHFRQ¿JXUDQ\UHVXPHQXQHVWDGRGHiQLPR
5RVDOtDGH&DVWURSSĥ
No exenta de la problemática de la aplicación de un ideal estético, simbólico y técnico se encuentra 
ODFDSDFLGDGH[SUHVLYDGHOOHQJXDMHHQHVWHSRHPD/DLPSRVLELOLGDGGHGDUSDUWHGHORUHDODV¿[LDTXH
FRPHQ]DVHHQFRQODFDUWDGH/RUG&KDQGRVD)UDQFLV%DFRQGH+XJR9RQ+RɱPDQQVWKDOGDUtDXQ
giro radical a la retórica que venía empleándose en creación literaria hasta el momento. La misma Olvido 
García Valdés aludiría a la importancia y la repercusión que traería la aparición de este texto: 
Al comienzo se me iba haciendo cada vez más imposible tratar un tema de naturaleza general o más 
elevada, y usar para tales efectos aquellos términos de los cuales suele valerse todo el mundo sin vacilar 
\FRQJUDQIDFLOLGDGĬĭ3RFRDSRFRIXHH[WHQGLpQGRVHHOPDOFRPRXQDPDQFKDGHiFLGRFRUURVLYR
Incluso en la charla familiar y trivial los juicios que uno suele enunciar a la ligera, con una seguridad 
de sonámbulo, se me hacían discutibles hasta el extremo de obligarme a dejar de participar del todo 
HQFRQYHUVDFLRQHVGHHVDtQGROHĬĭ/DGLVSRVLFLyQGHPLPHQWHPHREOLJDEDDYHUWRGDVODVFRVDVGH
que se hablaba tan de cerca que daba miedo: bajo su lente de aumento vi una vez un pedazo de piel de 
mi meñique que parecía una tierra en barbecho, llena de surcos y cavidades, y así veía también a los 
KRPEUHV\VXVDFWRV<DQRORJUDEDDEDUFDUORVFRQODPLUDGDVLPSOL¿FDGRUDGHODFRVWXPEUH
García Valdés, 2009, p. 15
(OGL¿FXOWRVRDUPD]yQYHUEDOTXHVHOHYDQWDSDUDGDUFDELGDDODQRPHQFODWXUDTXHODUHDOLGDGUHLYLQGLFD
SDUWHGHXQDKRQGDPHGLWDFLyQHQODTXHODSDODEUDQRDFDEDGHDGRSWDUXQDFRPSOHWDVLJQL¿FDFLyQD
riesgo de precipitar su expresión sobre la “nada”. Formalmente podríamos aludir a un estilo despojado de 
cualquier tipo de adorno o velo que hiciese al lector perderse en una multitud de símbolos inconexos. Lo 
cierto es que García Valdés integra cada elemento del poema de tal forma que llega a aislarlo, provocando 
enormes contrastes y assemblages. Este engranaje mecaniza el poema polarizándolo en dos agrupaciones 
GHVLJQL¿FDGR³ODPDWHULDOLGDG´\³ORPHWDItVLFRGHOKHFKRUHDO´/DVHOHFFLyQGHHOHPHQWRVHVHVFDVDSHUR
FRQFLVDeVWRVVHSHU¿ODQFRPRSLQFHODGDVGHXQOLHQ]RRFRPRIRFRVTXHLOXPLQDQFRQOX]SURSLDXQD
visión completa de lo real a través de los sentidos. En primer lugar, es necesario destacar el conjunto que 
FRQIRUPDQORVHOHPHQWRVTXHGDQIRUPDDOSULPHUEORTXHGHYHUVRVĪYY\Yī\TXHFRPSRQHQXQD
1 Esta pieza se encuentra en el primer grupo de poemas de En las orillas del Sar, bajo un título similar Orillas del 
Sar ubicando al lector en un espacio determinado como García Valdés en su poema al inscribirlo en el apartado 
Lugares. Esta última similitud también se podría relacionar con la alusión al pintor surrealista Max Ernst 
mencionado en el poema, y la serie: Lieux communVĪ/XJDUHVFRPXQHVĥ7RGRVORVGtDVīiOEXPSXEOLFDGRHOGH
junio de 1971 en la editorial Alexandre Iolas de Milán.
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teórica “espesura”. Nos referimos a los “helechos dorsales”, plantas que se encuentran en la visión poética 
del bosque y que tienden a habitar lugares húmedos y de luz clara. Sin embargo, en el poema, el epíteto 
que los acompaña “dorsales” nos conduce directamente al envés, es decir, a la cara inferior de la hoja, a lo 
que no se ve, a lo oscuro. La mención explícita de “espinas” es quizá más compleja. Leemos la misma voz 
en otro poema de la misma sección, “Lugares”: “hubo vida mientras hubo”, concretamente en los versos 
¿QDOHV³GHORDxLO\ORGXOFHGHORUHSRVDGRVREUHODFRURODDQWHVMXJRVD\YHUGHODFRURODGHHVSLQDV´
Ī*DUFtD9DOGpVSīHPSOHDGDSDUDGHVFULELUDOJXQRVHOHPHQWRVGHXQDÀRU3RUORWDQWRSDUHFH
TXHORV³KHOHFKRV´SRVHHQ³HVSLQDV´RSDUWHVGHQWDGDVHQODSDUWHDQWHULRURDOPHQRVWDFWRD¿ODGRHQ
el contorno. Acudiendo de nuevo a Juan Eduardo Cirlot, encontramos que este elemento conjuga así 
mismo ideas antitéticas y paradójicas como el éxtasis o la angustia, la existencia y la no existencia, el 
placer y el dolor, algo que encajaría perfectamente con la intención del collage como contraposición de 
LGHDVHQHTXLOLEULRFRQIRUPDQGRHO³Q~FOHRPLVPRGHODFRQFLHQFLD´Ī*LPIHUUHUSī/D³PXUDOOD
expandida de Max Ernst” haría referencia directa a una serie de composiciones que el autor realizaría en 
distintos momentos de su vida, la mayor parte de ellas ubicadas en el periodo surrealista y la irrupción de 
la técnica del frottage en 1925. Principalmente, emplearía dicho procedimiento a la hora de representar 
instantáneas de una naturaleza en extinción, un paisaje interior generalmente caracterizado por la falta 
de claridad y un paisaje nocturno ateniéndonos a la presencia de la representación de la luna en multitud 
de ellos. Esta técnica, en cuanto a representación del mundo originario, también poseería un empleo que 
permite establecer la categoría de “hombre” como un elemento más en la naturaleza, que vive y muere en 
ella, fundiéndose:
Ĭ«ĭ SXHGH GHULYDU KDFLD HO SODQR GH OR DQWURSRPyU¿FR SDUD ERUUDU GHO URVWUR KXPDQR FXDOTXLHU
parentesco con su máscara, para restituirlo al reino indiferenciado donde el hombre es animal y 
PLQHUDO\HVKXPR\HVWDOORGHXQDÀRUDHQSXWUHIDFFLyQ
Gimferrer, 1983, p. 7
Algo que ya había trazado Rosalía en el poema que comentábamos y que guardaba grandes similitudes 
con el de García Valdés:
7LHUUDVREUHHOFDGiYHULQVHSXOWRDQWHVTXHHPSLHFHDFRUURPSHUVH«ĩWLHUUD<DHOKR\RVHKDFXELHUWR
sosegaos, /  bien pronto en los terrones removidos / verde y pujante crecerá la yerba. 
Rosalía de Castro, 1997, p. 89
Las muestras más representativas se ciernen sobre la pintura de bosques en ausencia de limitaciones 
espaciales3(QHOFDVRGHTXHHQODSURSLDSLQWXUDSDUH]FDQH[LVWLUORFLHUWRHVTXHVHSUH¿JXUDQFRPR
ODEHULQWRV GH XQD LQWLPLGDG DOHJyULFD LQWULQFDGD XQD DXWpQWLFD VHQVDFLyQ GH PLFURĥFRVPRV SRpWLFR
completamente cerrado sobre el que cae la noche4. 
2 Técnica pictórica que consiste en frotar un lápiz o un carboncillo a un papel sobre un objeto determinado para 
conseguir una impresión del mismo. 
3 Max Ernst, La foresta imbalsamata, 1933. De Ménil Family Collection, Houston, Texas. Disponible en: http://bit.
ly/1pFTEXjĬ&RQVXOWDĭ
4 Max Ernst, El gran bosque, 1927. Kunstmuseum, Basilea. Disponible en: http://bit.ly/1Rwv0zK Ĭ&RQVXOWD
ĭ0D[(UQVWBosque umbrío y pájaro, 1926. Colección privada. Disponible en: http://bit.ly/1Rwv0zK 
Ĭ&RQVXOWDĭ
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/DSURSLDSRHWDDOXGLUtDDODWHPiWLFDTXHOHRIUHFH³HOERVTXH´HQXQSRHPDHVSHFLDOPHQWHVLJQL¿FDWLYR
perteneciente al poemario La caída de ÍcaroĪĥīHQHOTXHODYR]SRpWLFDWHUPLQDVHQWHQFLDQGR
³HOHVSDFLRGHOERVTXHHVFRUD]yQ´Ī*DUFtD9DOGpVSī$~QPiVUHOHYDQWHHVODPHQFLyQTXH
realiza en el texto “Después de Y todos estábamos vivos” que el lector puede encontrar de forma sencilla 
HQHOYROXPHQGHODVREUDVFRPSOHWDVHQHOTXHD¿UPD³'HODLQWLPLGDG\ORH[WHULRURHQORVERVTXHV
PRUDPRV´Ī*DUFtD9DOGpVSī
La elección del motivo del bosque no es producto de la casualidad ni de la convergencia de estéticas, 
sino de algo mucho más sencillo: en literatura el bosque es aquel lugar destinado al cultivo folklórico del 
mito. Y es, además, alusión directa al tópico “hortus conclusus”, tema pictórico habitual en el arte que 
tanto interesa a Olvido García Valdés, pues éste y las técnicas pictóricas poseen una gran relevancia en la 
producción de la poeta, y que simbolizaría, por un lado, para la cultura griega, aquel espacio metafórico 
dedicado a la fertilidad y, por el otro, en la expresión artística cristiana, una reformulación y traslado de 
ODFRVPRYLVLyQPHQFLRQDGDKDFLDHOWHUUHQRGHOFXHUSR\ODYLUWXGĪ5RVVSSĥī
También, y mucho más interesante en relación a nuestro poema, comentamos ahora la referencia al 
principio materno y femenino de la composición. Ante una perspectiva disgregada en diferentes planos, 
DSDUHFHOD¿JXUDGHOFXHUYR³\HOFXHUYROHQWR´ĪYī,QVHUWRHQHOHVSDFLRGHOERVTXH\WUDVXQDOHFWXUD
de unas certeras palabras de Cirlot en torno al espacio citado: 
Dada la asimilación del principio femenino y el inconsciente, obvio es que el bosque tiene un sentido 
FRUUHODWLYR3RUHOORSXHGHD¿UPDU-XQJTXHORVWHUURUHVGHOERVTXHWDQIUHFXHQWHVHQORVFXHQWRV
infantiles, simbolizan el aspecto peligroso del inconsciente, es decir, su naturaleza devoradora y 
RFXOWDQWHĪGHODUD]yQī
Cirlot, 1988, p. 102
Diremos que el propio Max Ernst requirió de la urgencia de la imagen citada, el bosque, con un claro 
propósito como señala Gimferrer:
la liturgia de la noche gótica de los bosques y la piedra es entonces necesaria: es a la vez un exorcismo 
liberador y una búsqueda de la propia identidad en un ámbito donde no existen identidades reconocibles. 
3HURDO¿QYHPRVĦRFUHHPRVYHUĦQXHVWURURVWURQRHVWiHQHVWHiPELWRQRKD\QLURVWURQLiPELWR
no tenemos rostro porque no tenemos identidad. Ernst ha llegado al espacio donde nuestro rostro es 
el desvanecimiento de un rostro, donde nuestra identidad es la disolución de la identidad. 
Gimferrer, 1983, p. 19
De forma paralela, podríamos ahora establecer la presencia del cuervo como un elemento perturbador y 
creador de un estado de conciencia así como ave capaz de mantener cierto halo de incertidumbre como 
lo hiciese Edgar Allan Poe en su conocido poema The Raven de 1845. El nombre del poeta inglés también 
se hace explícito en un poema dedicado a Jaime Siles de Y todos estábamos vivosĪ*DUFtD9DOGpVS
ī³HQFLHQGHHOVRODKRUDWHMDGRVR¿MH]DHQIHUPL]DDIHFFLyQGHPoe5 sombra y deseo”. De hecho, 
HOYHUVRGH*DUFtD9DOGpV³\DQDGD´ĪYīHVPX\VLPLODUDO³1HYHUPRUH´TXHPXVLWDEDHOFXHUYRGH3RHD
un sujeto lírico innominado que se debate entre el deseo de recordar u olvidar, temática próxima a la de 
la poeta, mas desde un planteamiento distinto al no pretender de forma intencionada imbuir al lector en 
XQSDVDMHDOHJyULFRDXQTXH¿QDOPHQWHDVtVHD/DLPDJHQGHODVDYHVHQ2OYLGR*DUFtD9DOGpVUHVXOWDVHU
5 Añado la negrita.
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un recurso frecuente, tanto que serán el leitmotiv de uno de sus poemarios, ella, los pájarosĪī7DPELpQ
HQ0D[(UQVWĪ9pDQVHQRWDV\īHO³DYDWDUGHOSHUVRQDMHĥSiMDURWDQIUHFXHQWHHQWRGDODREUDGH(UQVW
señala de manera profunda la divisoria entre dos zonas del cuadro, pese a no encontrarse estrictamente 
HQ VX FHQWUR´  FRPR ELHQ VHxDOD*LPIHUUHU Ī S ī R FRPR SXQWXDOL]D -RVpÈQJHO9DOHQWH ³(O
SHUVRQDMHĥSiMDUR\VXLGHQWL¿FDFLyQFRQHOSURSLRFUHDGRUHVHOHPHQWRFDUDFWHUtVWLFRHQODREUDGH0D[
(UQVW´ Ī S ī3DUD&LUORW D GLIHUHQFLDGH ORV DXWRUHV DQWHULRUHV HO FXHUYRSRVHHUtD XQD FDUJD
simbólica extraída de una creencia o interpretación de los pieles rojas americanos: supone el creador del 
mundo visible. Desde esta última aseveración la poeta nos conduce directamente al espacio de la casa, 
ya que el tiempo y el espacio en García Valdés se ubica en el plano de lo real únicamente afectado por el 
ULWPRTXHOHFRQ¿HUHODFRQFLHQFLDGHOPLWR(OFXHUYROHSHUPLWHWUD]DUXQDOtQHDGHORTXHFRPLHQ]DD
existir: lo visible. 
El vínculo familiar se exterioriza de forma total a través de la metonimia de los elementos que integran 
ODFDVD(OEORTXHHVWiIRUPDGRSRU³HOPDQWR´ĪYīXQD³DODFHQD´³PLVHULFRUGLD´\XQD³YLJDQHJUDGH
DUDxDV´ĪYĥī(OPDQWRHQSULPHUOXJDUVHUHODFLRQDFRQODSULPHUDFRPSRVLFLyQGHOSRHPDULRY todos 
estábamos vivos³R\HEDWLUODVDQJUHHQHORtGR´Ī*DUFtD9DOGpVSīFRQFUHWDPHQWHHQORVVLJXLHQWHV
YHUVRVSDUDQRPiVLFRV ³Ĭ«ĭPDQWLOORPDQWDPDWHUQLGDG´ ĪYīHQ ORVTXHHQFRQWUDPRV ODFODYHGH OD
alusión: el manto como prenda de vestir materno se asimila al manto que cubre la tierra también madre y 
protectora6. En segundo lugar, tanto la “alacena” como la “misericordia” son dos elementos que conviven 
EDMRHOPLVPRWHFKR/DDODFHQDHVDFRUGHDODGH¿QLFLyQGHO'5$(ĪHGī³DUPDULRJHQHUDOPHQWH
empotrado en la pared, con puertas y anaqueles, donde se guardan diversos objetos”, y la “misericordia”, 
GHVHQWHQGLpQGRQRVGHODDFHSFLyQTXHUH¿HUHDOD³YLUWXGTXHLQFOLQDHOiQLPRDFRPSDGHFHUVHGHORV
trabajos y miserias ajenas” nos centramos en aquella que apunta a la segunda entrada: “pieza en los asientos 
de los coros de las iglesias para descansar disimuladamente, medio sentado sobre ella, cuando se debe 
estar en pie”. El término permite no sólo hablar de un elemento más que se añade al destello del hogar 
sino un alto que favorece el equilibrio del poema e incluso una llamada a la propia naturaleza de la vida y 
HO¿QGHODPLVPD'HQXHYRRWURHOHPHQWRTXHUHLWHUDODSUHVHQFLDGHOYtQFXORGHVDQJUH³ODYLJDQHJUD
/ de arañas”, puesto que la “viga” se toma como componente constitutivo del esqueleto de una casa, al 
LJXDOTXHVHFRPSRUWDQORVSDGUHVSRUVHUSULPHUDV¿JXUDVUHIHUHQFLDOHV\YLWDOHV(OFDOL¿FDWLYRIHPHQLQR
³QHJUDV´DSDUHFHLJXDOPHQWHHQGRVRFDVLRQHVPiVGHQWURGHOSRHPDULRĪ*DUFtD9DOGpVSS\ī
&XULRVDPHQWHHQHOSULPHUSRHPDĪSīODVLJQL¿FDFLyQEURWDUiGHVGHORVPXURVGHOPLVPRDPELHQWH
ODSURWHFFLyQTXHRIUHFHODFDVD(QHOVHJXQGRĪSīHOVHQWLGRVXUJLUiGHVGHODOOHJDGDGHOWLHPSRGHODV
arañas. En esta composición, en la que ni siquiera son nombradas, logramos deducir su presencia debido 
a las referencias que se llevan a cabo en torno al color a partir de un elemento como es la queratina de sus 
cuerpos, y al paso vivo y ligero que exhiben. Consideramos, a este respecto, y debido a la expresa mención 
DODV³DUDxDV´ODVLJQL¿FDFLyQTXHOHVFRQFHGHDQLYHOVLPEyOLFR
ĬĭDVtSXHVHOVLPEROLVPRGHODDUDxDSHQHWUDSURIXQGDPHQWHHQODYLGDKXPDQDSDUDVLJQL¿FDUDTXHO
³³VDFUL¿FLRFRQWLQXR´PHGLDQWHHO FXDO HOKRPEUH VH WUDQVIRUPD VLQFHVDUGXUDQWH VXH[LVWHQFLD H
incluso la misma muerte se limita a devanar una vida antigua para hilar otra nueva.
Cirlot, 1988, p. 77
6  Recordemos a este propósito el poemario Tala ĪīGH*DEULHOD0LVWUDOFX\RVSRHPDVUHLYLQGLFDQ³ODVXEVWDQFLD
del origen”. 
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(VWR~OWLPRQRVSHUPLWHD¿UPDUTXH*DUFtD9DOGpVWHMHXQQXHYRFRPLHQ]RXQUHQRYDGRSULQFLSLRGH
YLGDLQWHJUDQGRODGLFRWRPtD³H[LVWHQFLD´\³¿Q´HQHOSODQRGHORUHDOGRPLQDGRSRUHOWLHPSRPtWLFR(V
por ello coherente que los versos que encontramos a continuación: “cepas azules, hortensias” remitan al 
PLVPRSUHWH[WR/DÀRUHVXQDLPDJHQGHFHQWUR\SRUWDQWRDUTXHWtSLFDGHODOPDDOJRTXHSDUD2OYLGR
García Valdés, poseerá la misma validez que la materialidad que se deduce del cuerpo: “El alma muere con 
HOFXHUSRHODOPDHVHOFXHUSR´ĪSī$SURSyVLWRGHODVLJQL¿FDFLyQGHODÀRU&ODXGLR*XLOOpQ
QRVGLUiTXHHQODSRHVtDQiKXDWO³ODÀRUDEUD]DODLQPDQHQFLDGHOPDU\ODXUJHQFLDGHOYLYLU´ĪS
ī
/DVLJQL¿FDFLyQQRYHGRVDTXHDGTXLHUHHODSHODWLYR³D]XOHV´D³FHSDV´FRQWUDVWDFRQORVDQWHULRUHVTXH
¿JXUDQHQRWURVSRHPDVFRPRHQODFRPSRVLFLyQ³,QVWDQFLDVGHOFDPLQR´GHOSRHPDULRDel ojo al hueso 
ĪīHQHOTXHHVWDV³FHSDV´¿JXUDUiQ³DEUDVDGDV´ĪSī\³SRGDGDV´ĪSī(OYHUVR
DQWHULRU³VDOYRVDOYDMHV´ĪYīDSXQWDKDFLDORLQFRQWURODEOHGHHVHFRPLHQ]RTXHVHQXWUHHQVXPD\RU
parte de la memoria y que incide sobre el color azul, designio de lo real, como sucede en el poema 
SURFHGHQWH GHO SRHPDULR FD]D QRFWXUQD Īī ³7H KDEtDV TXHGDGR WRGR HO GtD´ Ī SS ĥī
“Volver al corazón. Entonces ya la música / es azul, azul es la dulzura. Pedir” o en “Ella tiene los pies como 
Marylin Monroe”, de ExposiciónĪī³(ODPRUHVXQDHQIHUPHGDGFDPSDQLOODVD]XOHV´ĪSī7. 
El origen del empleo del símbolo se encuentra en el poeta alemán Novalis8  y su empleo, tanto en Bécquer 
como en este último, “proponen la experiencia de un arte total: por medio de la literatura y del color azul 
LQWHJUDQHOHPHQWRVSHUWHQHFLHQWHVDGLVWLQWRVFDPSRVVHQVRULDOHV´Ī0LJXHOĥ3XH\RSī
&RQWRGRHOORĨGHTXpQRVHVWiKDEODQGRUHDOPHQWH2OYLGR*DUFtD9DOGpV"/DPDWHUQLGDG\HOERVTXH
el tono afectado ya superado en la voz poética, la fotografía interior de la casa como correlato objetivo, 
PHWRQLPLDGHODV¿JXUDVGHORVSDGUHVVRQHQVXFRQMXQWRHOHPHQWRVTXHSUHVHQWDQXQDWHPiWLFDFOiVLFD
en poesía: “el tanathos”. No obstante, la poeta efectúa un tratamiento distinto desde la gracilidad del 
“pathos”. Habla del vacío en retrospectiva constatado por el paso del tiempo y la soledad de los espacios, 
SHURLQWURGXFHXQDLQÀH[LyQFDVLGHVRUSUHVD+DEODGHHVWDGRVGHODPDWHULD\ORVFRQWUDSRQHYLYRV\
muertos son ahora verdaderos estados de conciencia. Aquel “ser para la vida” de Hanna Arendt toma 
HOQHJDWLYRGHOSRVWXODGRGHO¿OyVRIR+HLGHJJHUHO³VHUSDUD ODPXHUWH´HQHVWHSRHPDUHFRJLHQGR\
albergando un sistema de símbolos condicionado por las fracturas del espacio, el tiempo y la memoria. 
En la poesía de Olvido García Valdés, y haciendo referencia al título del poemario en el que encontramos 
HVWDFRPSRVLFLyQVHFRQ¿UPDTXH³<WRGRVHVWiEDPRVYLYRV´
No es más que la concepción de la muerte a través de la luz. Una rememoración del espacio de la casa 
despierta a sus habitantes y se adscribe al tópico latino “Somnus, imago mortis”, es decir, “el sueño es el 
hermano de la muerte”. No obstante, se verá sustituido por “la memoria” como “hermana de la muerte” 
en el espacio y tiempo tangible de lo visible, pues como dijese María Zambrano: “La lucha por la vida es 
DQWHWRGRXQDOXFKDFRQODYLGD´ĪSī
7 Este último verso mantiene una estrecha relación con otro procedente de las Rimas de Bécquer: «Si al mecer 
FDPSDQLOODVD]XOHVGHWXEDOFyQªĪSī
/DHVFULWRUD3HQpORSH)LW]JHUDOGHVFULELUtDXQDHVSHFLHGHELRJUDItDHQWRUQRDOD¿JXUDGH1RYDOLVWLWXODGD/DÁRU
azul,Ī,PSHGLPHQWDī6HSXEOLFyHQ\UHFLELyHO1DWLRQDO%RRNV&ULWLFV&LUFOH$ZDUGV
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“Sin consumirte ardiendo hacia el futuro”: 
modernidad y clasicismo en Alondra de verdad 
de Gerardo Diego
Laura García Sánchez
Ī8QLYHUVLGDG$XWyQRPDGH0DGULGī
lgs.lauragarciasanchez@gmail.com
Resumen: Alondra de verdad, SRHPDULRJHVWDGRGXUDQWHXQDGpFDGDĪĥīSRU*HUDUGR'LHJRDOEHUJD
XQFRQMXQWRGHFXDUHQWD\GRVVRQHWRVHQORVTXHODYDULHGDGGHWpFQLFDVHLQÀXHQFLDVOLWHUDULDVUHVXOWD
una constante. Pese a la raigambre clásica que podría presuponerse a causa de la rigidez métrica, debemos 
remontarnos a los planteamientos teóricos del cántabro y al resto de su producción. En ambos, Diego se 
SURQXQFLDDIDYRUGHODLPSHULRVDQHFHVLGDGGHFRQYLYHQFLDSDFt¿FDHQWUHODWUDGLFLyQ\ODPRGHUQLGDGDO
WLHPSRTXHUHLYLQGLFDHOLQÀXMRGHSRHWDVFRPR*yQJRUD-XDQ5DPyQ-LPpQH]R9LFHQWH+XLGREUR'H
este modo, encontramos diferentes versiones de un mismo poeta: aquel imbuido por las corrientes de su 
WLHPSR\HQODVTXHSDUWLFLSDDFWLYDPHQWHĪFRPRHOFUHDFLRQLVPRPXFKDVYHFHVLPSUHJQDGRGHOFXELVPR
o del ultraísmo de Evasiónī\RWURPXFKRPiVFOiVLFRGHULYDGRSUREDEOHPHQWHGHVXIDFHWDDFDGpPLFD\
GHVXFRQRFLPLHQWROLWHUDULRĪFRPRHOGHOD Fábula de Equis y Zedaī$HVWHGLiORJRHQWUHODOLWHUDWXUDFOiVLFD
y la creacionista/cubista habría que unir las múltiples facetas artísticas del profesor y crítico literario, así 
como sus inclinaciones hacia otras disciplinas como la música, la pintura o el cine. Partiendo de estas 
FRQÀXHQFLDVQXHVWURHVWXGLRWLHQHFRPRSUHWHQVLyQGHPRVWUDUODDWHPSRUDOLGDGGHODREUDGH*HUDUGR
Diego a través del análisis de las temáticas y procedimientos formales presentes en una breve selección de 
poemas de Alondra de verdad.   
Palabras clave: Gerardo Diego, Alondra de verdad, tradición, modernidad, creacionismo
Resumo: Alondra de verdad, SRHPDULR[HVWDGRGXUDQWHXQKDGpFDGDĪĥīSRU*HUDUGR'LHJRDOEHUJD
XQFRQ[XQWRGHFRUHQWDHGRXVVRQHWRVQRVTXHDYDULHGDGHGHWpFQLFDVHLQÀXHQFLDVUHVXOWDXQKDFRQVWDQWH
A pesar do raizame clásico que podería presupoñerse por mor da rixidez métrica, debemos remontarnos 
ás formulacións teóricas do cántabro e ao resto da súa produción. En ambos, Diego pronúnciase a favor 
GDLPSHULRVRĬLPSHULRVDĭQHFHVLGDGHGHFRQYLYHQFLDSDFt¿FDHQWUHDWUDGLFLyQHDPRGHUQLGDGHiYH]TXH
UHLYLQGLFDRLQÀX[RGHSRHWDVFRPR*yQJRUD-XDQ5DPyQ-LPpQH]RX9LFHQWH+XLGREUR'HVWH[HLWR
atopamos diferentes versións dun mesmo poeta: aquel imbuído polas correntes do seu tempo e nas que 
SDUWLFLSDDFWLYDPHQWHĪFRPRRFUHDFLRQLVPRPRLWDVYHFHVLPSUHJQDGRGRFXELVPRRXGRXOWUDtVPRGH
EvasiónīHRXWURPRLWRPiLVFOiVLFRGHULYDGRSUREDEOHPHQWHGDV~DIDFHWDDFDGpPLFDHGRVHXFRxHFHPHQWR
OLWHUDULRĪFRPRRGD)iEXODGH(TXLV\=HGDĬ. A este diálogo entre a literatura clásica e a creacionista/cubista 
habería que unir as múltiples facetas artísticas do profesor e crítico literario, así como as súas inclinacións 
FDUD D RXWUDV GLVFLSOLQDV FRPR DP~VLFD D SLQWXUD RX R FLQHPD3DUWLQGR GHVWDV FRQÀXHQFLDV R QRVR
estudo ten como pretensión demostrar a atemporalidade da obra de Gerardo Diego a través da análise 
das temáticas e procedementos formais presentes nunha breve selección de poemas de Alondra de verdad.
Palabras chave: Gerardo Diego, Alondra de verdad, tradición, modernidade, creacionismo
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Abstract: Alondra de verdad, ERRNRISRHPVWKDWWRRNDGHFDGHĪĥīWRZULWHWRKLVDXWKRU*HUDUGR
'LHJRKROGVIRUW\WZRVRQQHWVZKLFKVKRZDFRQVWDQWÀRZRIOLWHUDU\WHFKQLTXHVDQGLQÀXHQFHV'HVSLWH
of the classic impression due to its strict metric rules, previous theoretical and poetic work of this author 
show the opposite; in both, Diego claims the need to tradition and modernity to be compatible; at the 
same time that defends the relevancy of certain poets such as Góngora, Juan Ramón Jiménez o Vicente 
Huidobro. Therefore, this poet shows two facets: one is immersed in the literary movements of his time 
DQG LQZKLFKSDUWLFLSDWHV DFWLYHO\ ĪOLNH LQ FUHDWLRQLVPPDQ\ WLPHV LQÀXHQFHGE\ FXELVPRUXOWUDLVLPī
DQGDQRWKHUPXFKPRUHFODVVLFGXHWRKLVDFDGHPLFDQGOLWHUDU\NQRZOHGJHĪWKLVLVSURYHQE\ODFábula 
de Equis y Zedaī$SDUWIURPWKHVHIDFHWVWKHSURIHVVRUDQGOLWHUDU\FULWLFGHYHORSHGRWKHUPDQ\DUWLVWLF
activities such as music, painting and cinema. Starting from this convergence, this research aims to show 
WKHWLPHOHVVQHVVRI*HUDUGR'LHJR¶VZRUNE\PHDQVRIWKHDQDO\VLVRIWRSLFVDQGWHFKQLTXHV LQDEULHI
selection of poems of Alondra de verdad. 
Keywords: Gerardo Diego, Alondra de verdad, tradition, modernity, creationism
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1. La intersección previa al vuelo
“He aquí la doble función del poeta, del vate: cerner, acendrar en nuestros corazones el oscuro poso del 
pasado; o sugerirnos el futuro legado que hemos de transmitir a los que vendrán, orientar fúlgidamente 
QXHVWUDVHQVLELOLGDGKDFLDHOSRUYHQLU´1DGDPHMRUTXHHVWDVSDODEUDVGH'iPDVR$ORQVRĪSī
para resumir los valores de una de las obras cumbres de Gerardo Diego, Alondra de verdad, poemario que 
VHFRQ¿JXUDSHVHDVXXQLGDGIRUPDOFRPRXQJUXSRKHWHURJpQHRGHFXDUHQWD\GRVVRQHWRVWDQWRHQ
sus temas como en las técnicas literarias empleadas para su elaboración. El carácter misceláneo interno 
y externo trasciende al resto de la producción literaria del antólogo de la promoción poética del 27. En 
la breve poética que encabeza su propia selección de poemas en la antología de 1932, nuestro poeta 
reconoce que:
&UHRTXHKDQLQÀXLGRHQPLVJXVWRV\HQPLVYHUVRVDOJXQRVFOiVLFRV/RSHVREUHWRGRDTXLHQDGRUR\HQWUH
mis contemporáneos, el chileno Vicente Huidobro y Juan Larrea, a quien me une una entrañable amistad 
GHVGHORVDxRVGH%LOEDR7DPELpQKDQLQÀXLGRHQPLIRUPDFLyQSRpWLFDPLVD¿FLRQHVDOD1DWXUDOH]DDOD
Pintura y, sobre todo, a la Música.
Gerardo Diego, 2006, p. 305
Dentro de su proceso creador, como explica María Elena Arenas Cruz, habrá tres coordenadas esenciales: 
inteligencia, sensibilidad e imaginación. De entre estas tres, la inteligencia se sitúa como piedra angular, 
pues “es el fundamento que otorga a la expresión la proporción y armonía adecuadas, discriminando con 
MXVWDSUHFLVLyQORVGDWRVGHODVHQVLELOLGDG\ORVSURGXFWRVGHODLPDJLQDFLyQ´Ī$UHQDVSī3RU
tanto, Diego dirigirá su mirada y su admiración hacia tres poetas que detentan esta cualidad: Góngora, 
Juan Ramón Jiménez y Vicente Huidobro. Así, la revista Carmen, bajo su dirección, recogería una serie de 
DUWtFXORVGHGLFDGRVDOD¿JXUDGH*yQJRUD'HQWURGHODGHQRPLQDGD³yUELWDVRQHWLO´JRQJRULQDKDOODPRV
ciertos elementos que, más tarde, se darán cita en Alondra de verdad: una majestuosa arquitectura formal 
EDVDGDHQODLGHDGHJHRPHWUtD\OLQHDOLGDGLQFOLQDFLyQDVFHQGHQWHTXHQRVUHPLWHDODOLPSLH]DGHOFLHORĦ
VLWXDGRHQXQSODQRSDUDOHORDOGHHVDVOtQHDVSXUDVħ\VREUHWRGRDUPRQtD'HVGHHVWRVSODQWHDPLHQWRV
tal y como expresa García, “no deja de ser sintomático que Diego entienda desde muy temprano ese 
FDUiFWHUFRQVWUXFWLYRĪHQFRQVWDQWHGLiORJRFRQODWUDGLFLyQīGHOFUHDFLRQLVPR´'XUDQWHODGpFDGDHQOD
que se gestaría Alondra de verdadĪĥī'LHJRDQGDEDLQPHUVRHQODFRPSRVLFLyQGHVXVPoemas Adrede 
Īĥī\HVSHFLDOPHQWHHQ ODFábula de Equis y Zeda ĪĥīDPEDVHQSOHQDĦSHURDSDUHQWHĦ
efervescencia gongorina. A efectos prácticos, Diego insistirá, tal y como expresa José Luis Bernal, en una 
LQÀXHQFLDPiVORSHVFDĪSī$SHVDUGHHOORDQDGLHHVFDSDHOEXHQFRQRFLPLHQWR\ODDGPLUDFLyQ
que el profesor Diego sentía hacia la Fábula de Píramo y Tisbe, revisión del mito de los dos amantes por 
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parte de Góngora bajo el molde de un extenso romance octosilábico. Lejos de una mera imitación formal 
y argumental, el de Santander vuelca en su Fábula de Equis y Zeda múltiples procedimientos cercanos a las 
FRPSRVLFLRQHVFXELVWDVFRPRQRVH[SOLFD3HLQDGR(OOLRWĪSīSDUDTXLHQHOHPSOHRGHODIRUPD
clásica de la sextina y del paradigma fabulesco entronca con el deseo de “actualizar y adecuar el bagaje de 
ODWUDGLFLyQDODVQXHYDVH[LJHQFLDVPLWRV\IiEXODVGHODPRGHUQLGDG´DOTXHDSXQWD%HUQDOĪSī
Por otra parte, música, pintura y poesía conforman un trinomio en el que se aúna una receta vanguardista 
con un nada desdeñable condimento de tradición y clasicismo. Dentro de estos ideales, existen, para Juan 
Cano Ballesta, dos principios fundamentales: por un lado, “la depuración de la obra de arte” característica 
GHOFXELVPRSRURWURHO³FRQFHSWRGHDUTXLWHFWXUDGHOSRHPD´GHULYDGRGHOPLVPR´ĪSī(Q
consecuencia, la pureza arquitectónica que dominará la producción del poeta santanderino se encuentra 
en directa conexión con el cubismo, corriente pictórica que prescindirá del ornamento colorista para 
basarse en la desnudez de formas y volúmenes. Todo este proceso interdisciplinar se halla en consonancia 
con las múltiples etapas que pueden distinguirse en la producción poética del cántabro y que han sido 
señaladas por críticos como Eugenio de Nora o Francisco Díez de Revenga. Ambos coinciden a la hora de 
DGVFULELUDHVWDXQDOWRFRPSRQHQWHKXPDQRĦHQODOtQHDJXLOOHQLDQD\GH2UWHJDĦ(VWDSRHVtDKXPDQDQRV
remite, nuevamente, a una defensa del arte puro en el que la inteligencia y la pasión queden relacionadas 
como producto de una sublimación consciente del poeta/artista.
2. La altura de la alondra: del creacionismo a la mística
Ya desde su título, Alondra de verdad nos recuerda a la conjunción creacionista y ascensional tan 
característica en la poesía anterior de Gerardo Diego. Tanto es así que entre la producción poética del 
profesor es posible toparse con una “Primera alondra de verdad”, en la que, según Díez de Revenga “el 
SRHWDWUDWDGHH[SUHVDUHVHLGHDOUHPRWR\DOWtVLPR´ĪSī/DDORQGUDVHHULJHHQVXHUWHGHWUDWDGR
poético debido a alguna de sus capacidades inherentes: en primer lugar, el canto, gracias al cual poesía y 
armonía, realidad y música, cielo y melodía, quedan ligados en el plano de la creación; en segundo lugar, 
el vuelo, facultad que a través de las alas del ave nos acerca hasta el cielo y permite establecer la conexión 
HQWUHHOSHFKRGHOSRHWDĥFUHDGRU\'LRV
(OHYDFLyQ \ YHUGDG VRQHQWRQFHV VXV FRQFHSWRVGH¿QLWRULRV FRPRDSXQWD'iPDVR$ORQVR ³$ORQGUD
³SRHVtDOXPLQRVD\DODGD´<DODYH]GHYHUGDG³DXWpQWLFD\YLYLGD´³ĪSī(OFRQWLQXRLU\YHQLU
del ave en vuelo ascendente y descendente trasladará al lector hasta numerosas dimensiones de la realidad 
en las que la imagen fugaz formada a partir de la emoción y de la inteligencia, la yuxtaposición de planos 
ħGDGDODUDSLGH]FRQTXHODDORQGUDKDGHEDWLUVXVDODVHQORVFDWRUFHYHUVRVGHFDGDFRPSRVLFLyQħOD
SXUH]DJHRPpWULFD\DUTXLWHFWyQLFDħKHUHGHUDGHOFXELVPRħRGHWHUPLQDGRVDYDQFHVWpFQLFRVVHQWDUiQ
ODVEDVHVGHODPRGHUQLGDGSHVHDODFRQVWULFFLyQIRUPDOGHOSRHPDHVWUy¿FR
$VtODVFRVDVHOVRQHWRLQLFLDOGHOSRHPDULRĪEDMRHOWtWXORGH³6RQHWRPtR´īKDGHHQWHQGHUVHFRPRWRGD
una declaración de intenciones. La voluntad constructiva del sujeto poético como director de obra de 
XQDFOiVLFDFROPHQDĪ³$QKHODQWHDUTXLWHFWRGHFROPHQD YR\ ODEUDQGRFHOGLOODWUDVFHOGLOOD \ ODVYR\
DPXHEODQGRGHDPDULOODPLHO\GHFHUDYLUJHQ\PRUHQD´īVHWRUQDHQXQLPSHUDWLYRDIiQUHQRYDGRUSDUD
VXVVXERUGLQDGDVODVDEHMDVĪ³$EHMDVDEUDVDGODIRUWDOH]D´ī/RVSODQWHDPLHQWRVGH+XLGREURHQFXDQWR
a la síntesis de corazón y cerebro en la obra artística pueden ser perfectamente aplicados a esta y a otras 
muchas de sus composiciones. La metáfora sinestésica que alude a la luminosidad de los rayos del sol 
ħSUHVHQWHHQODV³OHQJXDVGHRUR´\FRQHFRVFODUDPHQWHWUDGLFLRQDOLVWDVħHVWiGHVWLQDGDPRVWUDUHVD
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GHVQXGH]JHRPpWULFDFXELVWDĪ³/HQJXDVGHRURH[DOWHQVXFRUWH]D\WUDQVYHUEHUHQVXYROXPHQSXUR´ī
WDQDQKHODGD/DHVWURID¿QDOQRVUHFXHUGDHVDVH[KRUWDFLRQHVYLWDOHVWDQFDUDFWHUtVWLFDVHQWySLFRVFRPR
el Carpe diem o el Collige, virgo, rosas. En esta ocasión, sin embargo, el destinatario de la misma no es otro 
que el soneto y, en última instancia, la poesía. Por consiguiente, la misión que se le asigna a esta “altiva 
llama” que incendia el alma del poeta no puede ser más clara: debe seguir alumbrando sin renunciar a su 
proyección en el mañana, esto es, “sin consumirte ardiendo hacia el futuro”. 
La primera sección de Alondra de verdad agrupa un total de siete sonetos que Díez de Revenga vincula 
bajo la denominación de “sonetos de circunstancia”. Dada esa vertiente vanguardista que nos interesa, 
cabe atender, de nuevo, a la importancia del componente arquitectónico cubista en “Giralda”. La torre 
de la catedral sevillana se convierte en protagonista de toda una depuración geométrica, pues poco le 
interesa al poeta el posible ornamento que recubre su fachada. Por ello, lo que conmueve al “yo” poético 
GHHVWD*LUDOGDSHUVRQL¿FDGDĪWDO\FRPRVLVHWUDWDUDGHXQDPXFKDFKDYDQLGRVDFX\DEHOOH]DQRUDGLFD
HQVXFDSDH[WHULRUVLQRHQODSHUIHFWDFROXPQDVREUHODTXHVHVXVWHQWDVXHVWUXFWXUDFRUSRUDOīHVVX
³SULVPDSXUR´VXVFRUWDQWHVDULVWDVDPRGRGHKRMDEDUEHUDTXHFRQÀX\HQHQ³VXPiVEHOODYHUWLFDO´\
ante todo, su volumen. Asimismo, las referencias mitológicas grecolatinas aparecen parodiadas en la 
¿JXUDGHXQ1DUFLVRTXHVRORSXGRFRQWHPSODUVXSHU¿FLDOPHQWHVXKHUPRVXUDPHGLDQWHHOUHÀHMRGHODV
aguas. Como consecuencia de ello, la advertencia a la torre es clara: “Si su espejo la brisa enfrente brilla 
QRWHFRQWHPSOHVħD\1DUFLVDħHQHOODTXHQRVHPLGHHVDWXSLHOGRQFHOODWRGDQDUDQMDDOVROTXH
VHWHKXPLOOH´DGYHUWHQFLDTXHSDUHFHWHQHUHQFXHQWDHQHOWHUFHWR¿QDOSXHVWRTXH³UHVEDODDOWDFWRVX
FDULFLDYDQD´/DLPDJHQTXHHOSRHWDTXLHUHFRQVHUYDUGHOD*LUDOGDUDGLFDHQODVHQFLOOH]GHODHGL¿FDFLyQ
ascendente y de la armazón geométrica: “Volumen nada más: base y altura”. 
Hacia el cielo se extenderán también las ramas del célebre “Ciprés de Silos”, una de las últimas composiciones 
GHOSRHPDULRGRQGHHOSRGHUGHODLPDJHQUHVLGLUiHQODDXVHQFLDGHOUHIHUHQWHGHVLJQDGRħFRPRUH]D
HOSDUpQWHVLVVXEWLWXODUħ3URGXFWRGHODLQWHULRULGDG\GHOUHIXJLRFODXVWUDOHOFUHDFLRQLVPRGH'LHJR
en tanto que el ciprés es ahora una invención del poeta dada su pertenencia al plano del recuerdo o de 
ODLPDJLQDFLyQħORTXHGDUiOXJDUDLQVyOLWDVFRUUHVSRQGHQFLDVFRQREMHWRVSXQWLDJXGRV\DVFHQVLRQDOHV
ĪFRPRODDJXMDRHOKXVRGHODUXHFDīħDOFDQ]DWLQWHVFHUFDQRVDODVFHWLVPR(VWDUFHUFDGHOFLHORħJUDFLDV
DODIRUPD\DOYROXPHQDVFHQGHQWHGHOiUEROFXSUHViFHRħVLJQL¿FDUiXQDDSUR[LPDFLyQHVSLULWXDOD'LRV
a través de la creación poética, la cual conduce a la paz y al silencio del claustro y, en última instancia, a la 
salvación del alma. Como postula Gallego Morell, “el poeta, asiéndose a un ciprés por él creado, intenta 
VDOYDUVHVDOYDUVXSDODEUDVXJHVWR´ĪSī(OHQFODXVWUDPLHQWRVLQHPEDUJRQRH[FOX\HHOYXHOR
de la alondra y de las altas ramas del ciprés, pues se trata de un instrumento necesario en aras de obtener 
la evasión de la realidad.
/DP~VLFDFRPRKHPRVYLVWRHVRWUDGHODVSDVLRQHV\GHODVDUWHVSUDFWLFDGDVSRU'LHJRĪUHFRUGHPRV
VXIDFHWDGHSLDQLVWDīD¿FLyQDUWtVWLFDTXHFXHQWDFRQXQDVLJQL¿FDWLYDIXQFLyQHQVXFUHDFLyQSRpWLFD
(OVpSWLPRVRQHWRGHODVHULHGHGLFDGRDOD¿JXUDGHOFRPSRVLWRUDOHPiQ5REHUW6FKXPDQQHPSOHDXQ
lenguaje sucesivo a través de la enumeración y del asíndeton, construido especialmente a base de incisos. 
Música y texto quedan unidos, al igual que en la obra de Schumann, mediante la intensidad lírica que 
aporta el ritmo. Diego apela también al sentimiento romántico del arrebatamiento artístico y de la musa 
LQDOFDQ]DEOHĪODP~VLFDīSDUDOOHYDUDFDERVXLUUXSFLyQ¿QDOHQHOSRHPD³<RDUUHEDWDGRGHGHVHVSHUDQ]DV
P~VLFDWX\DDGHQWURVLJR\VLJR\QRVpVLPLVPLHGRVħD\ħODUR]DQ´/DDSDULFLyQV~ELWDGHODYR]
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SRpWLFDQRV VLW~DHQXQSODQRFRQWUDSXHVWRD ODGLPHQVLyQHQ ODTXH VHPXHYHHOP~VLFR ³Ĭ«ĭHQWUH
IUXWDOHVHVWUHOODVGHD]XOFDVWRVFODYHOHVDUSDVGHIXHJRĬ«ĭ´'HHVWDIRUPDVHJHQHUDXQDV~SOLFDGHO
poeta hacia su admirado compositor, puesto que la unión de los dos planos en los que se ubican uno y otro 
UHVXOWDHVWUXFWXUDO\PDWHULDOPHQWHLPSRVLEOH(VWDGL¿FXOWDGSDUDDFFHGHUDODP~VLFD\DOULWPRTXHGD
también circunscrita a la poesía técnica de San Juan de la Cruz. Diego, en un estudio posterior titulado 
³0~VLFD\ULWPRHQODSRHVtDGH6DQ-XDQGHOD&UX]´ĪīLQFLGLUiHVSHFLDOPHQWHHQODVHQVDFLyQGH
impenetrabilidad propiciada por el dominio musical del autor del Cántico Espiritual. En sus comentarios 
acerca del artículo del cántabro, Dámaso Chicharro relaciona esta “impenetrabilidad” musical con dos de 
ORVHOHPHQWRVTXH\DKHPRVUHJLVWUDGRHQDOXVLyQDO³&LSUpVGH6LORV´FUHDFLyQRLQVSLUDFLyQħVLHPSUH
FXOWLYDGDHQHOLQWHULRUGHOSRHWDħ\IHUHOLJLRVDħYHUGDGHURJHUPHQGHWRGRFUHDFLRQLVPRħĪS
ī(OHMHUFLFLRSRpWLFRFUHDFLRQLVWDSHUPDQHFHDVtVXSHGLWDGRD'LRVHQFDUJDGRGHGLVHPLQDUHOFDQWR
entre todos aquellos que posean la facultad de elevar su espíritu hasta él. 
3. Dimensiones de un vuelo insomne
Es ahora el momento de detenernos en el análisis conceptual y estilístico de “Insomnio”, el que es, sin 
duda, uno de los sonetos de Alondra de verdad más apreciados por la crítica y por gran parte de los lectores. 
Aire y mar, sueño y desvelo, corporalidad y ausencia se presentan en planos contrapuestos en relación con 
la voz poética y con el “tú” femenino al que Diego contempla y se dirige1. Este planteamiento de oposición 
GLPHQVLRQDOGHDPDQWH\DPDGDħDODTXHQRSRGUiWHQHUDFFHVRFRPRSURGXFWRGHVXDXVHQFLDItVLFDR
HPRFLRQDOħVHUHÀHMDHQODHVWUXFWXUDGHFRQWHQLGRUHVXOWDQWH
El primer cuarteto y el primer terceto se equiparan en su forma de elocución descriptiva y en la actitud 
contemplativa del “yo” poético ante ese “tú” dormido.
El segundo cuarteto y el último terceto comparten asimismo la elocución descriptiva, que, sin embargo, 
GL¿HUH SRU FRPSOHWR GH HVD WUDQTXLOLGDG \ FRQWHPSODFLyQ HO SRHWD VH UHEHOD FRQWUD OD GLVWDQFLD
impuesta por el sueño y muestra su desesperación.
La distribución simétrica y cruzada de rima, acentos y contenido resulta una proyección del cuarto verso 
Ī³7~SRUWXVXHxR\SRUHOPDU ODVQDYHV´īFX\DHVWUXFWXUDELPHPEUHVHGLVSRQHHQXQTXLDVPRTXH
DSDUHFHLQYHUWLGRHQHO~OWLPRYHUVRĪ³ODVQDYHVSRUHOPDUW~SRUWXVXHxR´ī$OLJXDOTXHQRVRWURV$ORQVR
repara en la centralidad de este cuarto verso, que “deja aislados, cercanos y paralelos los dos planos, el 
UHDO\HOLPDJLQDWLYRTXHHQVHJXLGDVXDYHPHQWHVHKDQGHIXQGLUHQODPHQWHGHOOHFWRU´ĪSī
(VWHSURFHGLPLHQWRQRVUHFXHUGDHQSDUWHD ODKHUUDPLHQWDFLQHPDWRJUi¿FDGHOPRQWDMHHQSDUDOHOR
Se produce así lo que Alonso denomina como “una duplicidad del tema, casi musicalmente contrastada: 
WHPDGHODDPDGDWHPDGHODPDQWH´ĪSī
Si bien este recurso del paralelismo y de la yuxtaposición de planos que entran en contraste puede ser 
tomado como uno de los rasgos de modernidad cubista, lo cierto es que no se trata de una invención del 
.DWKOHHQ10DUFKLQFLGHHQODGLVSRVLFLyQOLQJtVWLFDGHORVSRHPDVFUHDFLRQLVWDVGH*HUDUGR'LHJRħWHRUtD
SHUIHFWDPHQWHDSOLFDGDHQ³,QVRPQLR´ħDGXFLHQGRTXH³ODVHSDUDFLyQGHXQSRHPDHQLVORWHVYHUVDOHVOODPDOD
atención sobre su estructura, como si cada grupo fuera un “ladrillo lingüístico” empleado en la construcción”. 
Siguiendo con esta idea del contraste sintáctico, March añade que “la yuxtaposición de fragmentos no solamente 
VHH[KLEHHQWpUPLQRVGHODVLQWD[LVWDPELpQFXPSOHQSDUHFLGDIXQFLyQORVFDPSRVVHPiQWLFRV´ĪSī
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propio Diego ni de sus coetáneos. Hemos de remontarnos a la poesía decimonónica y, más concretamente, 
DO SRVURPDQWLFLVPR HVSDxRO SDUD HQFRQWUDU ORV RUtJHQHV GH HVWH LQQRYDGRU \ FDVL FLQHPDWRJUi¿FR
SURFHGLPLHQWR(OSDSHOGHFUtWLFROLWHUDULRGHQXHVWURSURIHVRUĥSRHWDQRVSRQGUiVREUHDYLVR*UDFLDV
D ³1RWDV VREUH =RUULOOD \ ODP~VLFD GH %pFTXHU´ FRQIHUHQFLD SURQXQFLDGD SRU*HUDUGR HQ OD &DVDĥ
0XVHR=RULOODHQHODxRWHQHPRVDFFHVRDOFRPHQWDULRGHHVWHVREUH³&HQGDOÀRWDQWH´ULPD;9
del sevillano Gustavo Adolfo Bécquer. Pese a que el interés de Diego se centra en el aspecto musical de 
ODSRHVtDEHFTXHULDQDĪFRQHVSHFLDOpQIDVLVHQHOHPSOHRGHUHFXUVRVTXHDWDxHQDOULWPR\DORVVRQLGRVī
no debe pasarnos inadvertida la apreciación de Díez de Revenga acerca de las impresiones que el poema 
origina en el antólogo del 27, ya que en él “advierte sus cualidades estructurales, su musicalidad, y, sobre 
WRGRODSHFXOLDULGDGGHQWURGHODV5LPDVGHOHQIUHQWDPLHQWRHQWUHHOW~\HO\R´ĪSī3RUHQGH
resulta factible hallar un ingrediente posromántico en la delimitación precisa del amante y de la amada, 
conexión que se refuerza al considerar la etiqueta de “romanticismo creacionista” que el mismo Diego 
atribuye a su producción poética comprendida entre 1930 y 1934.
(QRWURVHQWLGR³0DU\UHÀHMR´DGTXLHUHXQSDSHOIXQGDPHQWDOGDGDODVXSHUSRVLFLyQGHOPDU\GHOUHÀHMR
GHOVXMHWROtULFRGHODUHDOLGDGĪHOSRHWDī\GHVXUHSUHVHQWDFLyQĪODLPDJHQGXSOLFDGDHQODYHQWDQDGHO
FDPDURWHīRGHORVPDUHVGH-ROy\&pOHEHVGXUDQWHHVHYLDMHDODVLVODV¿OLSLQDVGRQGH³DJXD\FULVWDOVH
amaron tiernamente”. Las imágenes simétricas que se presentan a lo largo de todo el poema a través de la 
ELPHPEUDFLyQ\GHODPHWiIRUDĪ³SH]GXSOLFDGRSiMDURPHOOL]R´³VR\HOVXHxRGHXQYLGULRVR\XQFLHOR
RXQGLRVWDOYH]ODÀHFKDHOWLHPSRKXLGL]R´īWUDWDQGHUHSURGXFLUODDPELYDOHQFLDGHOUHÀHMRTXHWHQGUi
FRPRUHVXOWDGR¿QDOHOUHWRUQRPtWLFRDODLQIDQFLD*UDFLDVDHVWDVXSHUSRVLFLyQVHHYRFDHOUHFXHUGR
GHXQQLxRħHOSURSLRSRHWDħTXHHPHUJHGHODVDJXDVSDUDDFDEDULPSRQLpQGRVHDODGXOWRDGVFULWRDO
SODQRUHDOXELFDGRIXHUDGHOPDU\GHVXHVSHMRĪ³6XQLxRVR\PLSLHOHOEHVRVLHQWHFULDWXUDGHOPDU\
GHODPDU´ī6LEXVFiUDPRVHQFRQWUDUOyJLFDDHVWDHVFHQDDSDUHQWHPHQWHVXUUHDOĩVWDQRSRGUtDPRVVLQR
DFXGLUDODWUDQVSRVLFLyQGHXQDUHDOLGDGYLVOXPEUDGDħTXHQRYLVWDħFRPRGHGXFH/HRSROGRGH/XLVDO
VRVWHQHUTXH³ODSRHVtDGH'LHJRUHDOL]DVLHPSUHXQDWUDQV¿JXUDFLyQYDDLQVWDODUVHPiVDOOiGHOD¿JXUD
QRPiVDOOiGHODUHDOLGDGVLQRHQRWUDUHDOLGDGTXHQRHVOD¿JXUDGDVLQRODGHODLPDJLQDFLyQ´ĪS
ī$HVWHUHVSHFWR$UHQDV&UX]YHHQODUHFXUUHQFLDGHODVHVFHQDVRQtULFDV\RLPDJLQDWLYDVXQHQODFH
entre tradición y vanguardia, de forma que “surge del poema una realidad inédita, una sobrerrealidad” 
ĪSī
(Q³9LDMHHQJORER´VHUHODWDHOSURFHVRDVFHQVLRQDOGHOLPSXOVRDHURVWiWLFRħWHPiWLFDTXHQRVGLULJHDO
LQWHUpVYDQJXDUGLVWDSRUORVDYDQFHVDHURQiXWLFRVħTXHDOFDQ]DUiVXPi[LPDDOWXUDHQHOWHUUHQRRQtULFR
FXDQGRVHSURGX]FDODGLVROXFLyQGHOSRHWDWUDVVXIXVLyQFRQ'LRVĪ³,QJUiYLGRVLOHQFLRLQPyYLOUXWD<
GHVDWDGRDOVXHxRGXOFHPHQWHHQODQDGDGH'LRVGXHUPRGLVXHOWR´ī
En suma, oposición y paralelismo, yuxtaposición y amalgama, extensión y disolución se emplean como 
técnicas que envuelven en suerte de proporción a los protagonistas de las imágenes de nuestra alondra.
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(OSHUÀODUWtVWLFRGHXQDDORQGUDFLQHFXELVPR\OLWHUDWXUDFOiVLFD
5HFXUVRVSLFWyULFRVRFLQHPDWRJUi¿FRVGHQDWXUDOH]DYDQJXDUGLVWDDVtFRPRGHWHUPLQDGDVUHIHUHQFLDV
LQWHUWH[WXDOHV JUHFRODWLQDV UHQDFHQWLVWDV R EDUURFDV FRQYLYHQ SDFt¿FDPHQWH HQ Alondra de verdad. 
Respetando la distribución del poemario, “Ante las torres de Compostela” da inicio a esta tendencia 
integradora mediante la utilización de un lenguaje sensorial y colorista típicamente gongorino que se 
FRQGHQVDHQODLGHQWL¿FDFLyQGHODVWRUUHVFRQGRV³PHOOL]RVOLULRVGHRVDGtD´RHQODSDUDGRMDGHOYHUVR
¿QDOĪ³GHQXHVWURDJRVWRDUGLHQGRHQVXHxRVIUtRV´ī3DUD$QGUHZ'HELFNL³ODVWRUUHVGHSLHGUDVRQOLULRV
SXHVWRTXHHQFDUQDQHODQKHORYLYRGHXQLGHDO´ĪSī(VWDH[SUHVLyQFOiVLFD\FDVLDUFDL]DQWHHV
FRQWUDUUHVWDGDSRUORVIUHFXHQWHVLQFLVRVGHOSRHWDSRUHOLPSXOVRJHRPpWULFRFXELVWD\SRUODLQÀXHQFLD
de ciertos avances luminosos que permitieron una nueva visión de las torres compostelanas en plena 
oscuridad nocturna. Gallego Morell relata que “el propio Diego cuenta, al anotar su soneto Ante las torres 
de Compostela,FyPRXQFRUWHGHÀXLGRHOpFWULFRHQVXSULPHUDQRFKHHQ6DQWLDJROHKL]RYLYLUXQFLHOR
D~QPiVHVWUHOODGRVREUHHOTXHODVDULVWDVGHODVWRUUHVVHUHFRUWDEDQFRQLPSUHVLRQDQWHQLWLGH]´Ī
Sī
(OKXPRUODLURQtD\ORFRWLGLDQRVHFRQJUHJDQHQODGHVPLWL¿FDFLyQSDUyGLFDGHOQDFLPLHQWRGH9HQXV
llevada a cabo en “Cuarto de baño”, título que nos traslada ya hasta un espacio bien diferente al de la playa 
virgen plasmada por Sandro Botticelli. Así las cosas, la concha que transporte a nuestra diosa y de la que 
HPHUMDKDVWDODVXSHU¿FLHQRVHUiPDULQDVLQRGHSRUFHODQDFRPRXQDWtSLFDEDxHUDGHOWLHPSR'HHVWD
PDQHUDORVD]XOHMRVORVHVSHMRVHPSDxDGRVRXQJULIRTXHJRWHDKLSHUEyOLFDPHQWHħHVWRHVTXH³OORUD\
OORUD´ħVHUiQORVWHVWLJRVSULYLOHJLDGRVGHXQDPXMHUGHVQXGD\UHQRYDGDWUDVWRPDUXQSODFHQWHUREDxR
(QGH¿QLWLYD³9HQXVUHQDFHDODPLWRORJtD´DWUDYpVGHODUHHVFULWXUDYDQJXDUGLVWDGHOPLWRJUHFRODWLQR\
de la imaginación del creador lírico. 
(Q³)ORUHVDSHQDV´VHGDQFLWDWDQWR³HVHPXQGRGHVXJHUHQFLDVTXHODLPDJHQFLQHPDWRJUi¿FDGHVSLHUWD´
como tópicos de la tradición clásica tales como el tempus fugit, el YLWDÁXPHQ o la recuperación del ideal 
GHEHOOH]DSHWUDUTXLVWD/D VXFHVLyQGH LPiJHQHV FRPR UiSLGRVSODQRV FLQHPDWRJUi¿FRV2 incide en el 
carácter efímero de la vida y sirve para recuperar parte de la estructura descriptiva de la belleza femenina 
en los siglos XV, XVI y XVII. Los nuevos tiempos, sin embargo, exigen una inversión en la secuenciación 
descriptiva: se empezará por las piernas y se continuará por el torso, la mirada, la nuca y los cabellos en 
~OWLPROXJDUĪ³HVDSLHUQDHVHWRUVRHVDPHOOL]DVHVJDPLUDGDTXHIXOJXUD\TXHPDODEODQFDQXFDHQ
ÀRU\ODGLDGHPDGHFDEHOORVHQÀRUTXHVHDEUH\UL]D´ī$SHVDUGHHVWDOHYHLQQRYDFLyQSUHYDOHFHUiOD
blancura de la dama, una mirada capaz de encender la llama amorosa de todo aquel que se cruce en su 
FDPLQRRODRQGXODFLyQGHORVFDEHOORV$VLPLVPRODVÀRUHVQRVHUiQPiVTXHHOPRWLYRGUDPiWLFRHVWR
HVODH[FXVDSHUIHFWDSDUDHOVHJXLPLHQWRFLQHPDWRJUi¿FRHQSDUDOHORTXHSRVLELOLWHQODLGHQWL¿FDFLyQGH
su hermosura fugaz con la de la lozanía y juventud de la mujer. El tempus fugit y el engaño vital al que el 
 3DUD $UWXUR GHO 9LOODU ³OD WpFQLFD GHO PRQWDMH FLQHPDWRJUi¿FR HMHUFH XQD LQÀXHQFLD LQGXGDEOH VREUH ODV
composiciones creacionistas. El fundido permite enlazar secuencias distintas sin interrumpir el curso expositivo, 
trabando planos diversos. De la misma manera, el poema creacionista se compone por regla general con 
secuencias diversas trabadas por un lazo mínimo, que tanto puede ser un concepto como un sonido. Los planos 
se cruzan para conseguir la sensación de actualidad sin tiempo y sin espacio; en el poema creacionista se mezclan 
ORVHOHPHQWRVPiVGLVSDUHVHQGHWHUPLQDGRPRPHQWR\KDVWDHO¿QDOQR VHFRQRFH OD UD]yQGHTXH VHDDVt´
ĪSī/DVSDODEUDVGHOFUtWLFRSXHGHQSRQHUVHHQUHODFLyQWDQWRFRQ³)ORUHVDSHQDV´FRPRFRQRWUDV
composiciones anteriores comentadas en las que las imágenes se distribuyen en planos múltiples o yuxtapuestos 
ĪHVSHFLDOPHQWH³,QVRPQLR´R³'LVWDQFLD´ī
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García Sánchez, Laura (2016) “«Sin consumirte ardiendo hacia el futuro»: modernidad y clasicismo en Alondra 
de verdad de Gerardo Diego”. En R. Hernández Arias, G. Rivera Rodríguez, S. Cuba López y D. Pérez Álvarez 
(Eds.) Nuevas perspectivas literarias y culturales (I CIJIELC). Vigo: MACC-ELICIN. ISBN:978-84-608-6759-3
FpQLWGHODEHOOH]DIHPHQLQDÀRUDOQRVVRPHWHTXHGDQELHQUHÀHMDGRVHQORV~OWLPRVYHUVRVGHOVHJXQGR
FXDUWHWRĪ³FyPRUHVEDODGL]DVHGHVOL]DHVDYLGDODYLGDTXHQRUHPD´ī\HQORVGHO~OWLPRWHUFHWRĪ³1DGD
VRLVQDGDHQJDxRLUUHSDUDEOHÀRUHVDSHQDVÀRUHVÀRUHVÀRUHV´ī3RFRSXHVUHVWDTXHGHFLUDHVWD
reformulación fílmica del desengaño primaveral más allá del uso de bloques lingüísticos bimembres y de 
ODFRQVWDQWHHQXPHUDFLyQDVLQGpWLFDUHFXUVRVTXHQRKDFHQVLQRLQFUHPHQWDUODGREOH¿OLDFLyQFOiVLFD\
vanguardista del poema.
“Sucesiva”, ya en la tercera sección, se inserta dentro de la exaltación de la dicha amorosa a partir de la 
UHSUHVHQWDFLyQPDULQDGHODPXMHUħWDOYH]SRUHOYLDMHD)LOLSLQDV\HOFRQVLJXLHQWHUHHQFXHQWURFRQHVD
³SOD\DDGROHVFHQWH´ħ/DGLVSHUVLyQHQIUDJPHQWRVGHODDPDGDFRQFOX\HHQXQDGLPHQVLyQWRWDOL]DGRUD
FHUFDQDDODFRUUHODFLyQJRQJRULQDĪ³$VtWHTXLHURHQOtPLWHVSHTXHxRVDTXt\DOOiIUDJPHQWRVOLULRURVD
\WXXQLGDGGHVSXpVOX]GHPLVVXHxRV´ī3DUWLHQGRGHOHQWXVLDVPRYLWDO³6HU´UHJUHVDDHVDGHVQXGH]
o vacío aéreo que permite observar la pureza de la forma cubista, traducida en esta ocasión como la 
SOHQLWXGGHOKRPEUHĪ³6tGHMDUVHPHFHUÀRWDUYROXPHQFXHUSRVyOLGR\OtPLWHVTXHDVXPHQODFDOLGDG
GHOEORTXHTXHJUDYLWD´ī(OVXVWDQWLYRHQWHQGLGRHQEDVHPHWRQtPLFDGHODH[LVWHQFLDĪ³9LYLUYLYLUWDQ
VRORVXVWDQWLYR´īQRVJXtDSRUXQFDPLQRGHYLUWXGHVTXHFRQOOHYDQHOROYLGRGHXQRPLVPRGHQWURGH
XQSODQRYROiWLOOHYHHQHOTXH\DQRKD\FDELGDSDUDODKHULGDGHDPRUĪYXOQXVDPRULVĬ que perseguiría 
a Quevedo en su viaje de una orilla a otra dentro de aquel “Amor constante más allá de la muerte”. 
En Gerardo Diego, “no hay memoria ya de la ribera”, puesto que el sufrimiento se ha evaporado y ha 
quedado confundido con las partículas de un aire que solo pretende elevar al poeta hasta el goce de las 
formas, desprovistas de todo recuerdo.
Tomando como punto de partida temáticas y referencias intertextuales adscritas a la literatura clásica 
española y portuguesa, hemos de atender a dos sonetos de la tercera sección: por un lado, “Radiograma” 
y, por otro, “Visita a Medinilla”. El título del primero de ellos nos obliga a recordar aquellos telegramas, 
transmitidos mediante vías de radiocomunicación, que normalmente eran procedentes o estaban 
destinados a distintos medios de transporte, lo que emparenta con el gusto vanguardista por los avances 
técnicos en telecomunicación. No en vano, el primer verso nos sitúa ante un sujeto expectante por la 
OOHJDGDGHQRWLFLDVĪ³4XHPXHURGHLPSDFLHQFLD´ī6LQHPEDUJRDSHVDUGHHVWDDSDULHQFLDGHPRGHUQLGDG
ODYR]SRpWLFDYDJDHUUDQWHSRUORVPDUHVURGHDGRGHVHUHVIHPHQLQRVPtWLFRVĪ³VLUHQDVQi\DGHVQLQIDV´ī
a la espera de un mensaje que no aparece, tal como un Ulises añorando nuevas de su evocada Penélope. 
Lejos de tentar al desesperado poeta, las ninfas, sirenas y náyades son objeto de sus plegarias para, como 
determina Alonso, “que apresuren la marcha de la lentísima embarcación”. La reproducción del lenguaje 
rápido y entrecortado del telegrama se encarga de delimitar las coordenadas marítimas en el primer 
FXDUWHWR Ī³$TXt ODWLWXGQRUWH JUDGR VLHWH  LQGLRPDUPHULGLDQRGHPLV SHQDV´ī$ FRQWLQXDFLyQ ODV
referencias a los cantos IX y X de la famosa epopeya de Luis Camoens, Las lusiadas,VHUiQPDQL¿HVWDV
Ī³$EDQGRQDGDOFi]DUHVHQWHQDVIDQDOHVGHIUDJDWDTXHRVSURPHWHPLGLYLQR&DPRHQVXQJUXPHWH
WDWXDMHFDUPHVt\D]XOHVYHQDV´īFRQWUDVWDQGRFRQODVOXFHVHOpFWULFDVGHOSXHUWRPDUVHOOpVTXHHO³\R´
DQKHODYHUFRQODPD\RUEUHYHGDGSRVLEOHĪSXHVHVRVLJQL¿FDUtDODUHXQLyQFRQODDPDGDī
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Es Camoens enlace con Pedro de Medina Medinilla, enigmático poeta contemporáneo y gran amigo de 
Lope de Vega homenajeado en “Visita a Medinilla”. Las referencias intertextuales a su Égloga en la muerte 
de doña Isabel de Urbina ĪFRPR OD ÀRU GH*DQJHV R VXV ³UtRV FODURV´+HQDUHV7RUPHV \0DQ]DQDUHVī
editada por Gerardo Diego en 19243, dan cuenta del amplio conocimiento y estudio que el santanderino 
tendría de la tradición literaria clásica española vinculada con su tan admirado Lope. Gracias a ellos, 
el cántabro, en un patente tono elegíaco, conecta con el poeta muerto para formularle un conjunto de 
preguntas ya irresolubles por el tiempo y, posiblemente, derivadas del análisis concienzudo de su obra: 
³Ĩ4XpWHLPSXOVyDHVWRVPDUHV0HGLQLOOD"Ĩ6RxDEDVFRQORVUH\HVGH7HUQDWHFRQODFDQHODGH&H\OiQ
JUDQDWHRFRQODÀRUGHO*DQJHVDPDULOOD"´/DDGPLUDFLyQHOHVStULWXVXEUHSWLFLRGHOGHVWLQDWDULROtULFR\
DQWHWRGRHOUHVSHWRKDFLDHOUHSRVRSDFt¿FRGHODWUDGLFLyQHQFDUQDGDSRU0HGLQD0HGLQLOODSUHYDOHFHQ
y nos restituyen hasta la dimensión real/actual de la voz poética: “No quiero despertarte. Canta a solas. / 
Muerto de pena subo. Uno, dos faros / sangran su triste luz sobre las olas”. Como resultado, la liberación 
de Pedro de Medina es plena, cumpliéndose así el vaticinio de nuestro poeta en 1924: “Y ofreciendo 
³DOPXGRROYLGRħXQODXUHO\XQDOLUD´TXHWDOYH]SDUDTXHQROHHPEDUDFHQFXHOJDGHXQRGHDTXHOORV
iODPRVGHO7RUPHVVHPDUFKDUHVXHOWR\VRQULHQWHDYHUVLHVYHUGDGORGHODVÀRUHVGHO*DQJHV³Ī
Sī
Conclusión: una síntesis atemporal
Como hemos ido anotando durante este trayecto por los distintos cielos que recorrió Gerardo Diego 
a través del ave imperecedera de su poesía, Alondra de verdad trasciende más allá de la mera herencia y 
VREUHSDVD ORV OtPLWHVGHOWLHPSRFRQ¿JXUiQGRVHFRPRXQDSLH]D~QLFDHQ ODTXH'LHJRFRPELQDFRQ
JHQLDOPDHVWUtDUHIHUHQFLDVFUHDFLRQLVWDVFXELVWDVFOiVLFDVHLQFOXVRURPiQWLFDVħDOEHUJDGDVWRGDVHOODV
HQXQPHWURWUDGLFLRQDOFRPRHOVRQHWRħ/DYDQJXDUGLDFRPRUHVXPH5HQpGH&RVWD³VHQXWUtDGH
la literatura del pasado”, si bien en el caso de Gerardo esta alimentación acabará siendo bidireccional 
ĪUHFRUGHPRV DTXHOOD GLPHQVLyQ VLQWiFWLFD UHYROXFLRQDULD GHO FXOWHUDQLVPR JRQJRULQRī GH PRGR TXH
resulta imposible discernir dónde empieza el poeta clásico y dónde acaba el innovador, dónde vive el 
profesor y dónde el músico, dónde trabaja el crítico y dónde siente la llamada de Dios el hombre religioso. 
Un hombre polifacético, pero un único hombre, en suma, como bien lo singularizó Leopoldo de Luis:
1RKD\GRV*HUDUGRVFRPRSXGRKDEHUGRV3HVVRDVĬ«ĭKD\XQVROR*HUDUGRDOTXHHVRVtOHHQFDQWDQ
SRULJXDOODUHWyULFDKHFKD\ODTXHDFDSULFKRVHLQYHQWDQXHYDħpOORKDGHFODUDGRħ0DVHQXQD\RWUDHO
creador de vanguardia está siempre, porque la vanguardia en arte es el afán de darle al lenguaje una dimensión 
inédita.
 Luis, 1980, p. 39
3 Jesús Manuel Alda Tesán reconstruyó brevemente la relación de Diego con el misterioso Medina y su égloga 
a propósito del soneto de Alondra de verdad: “En 1924, diez años antes de esta singladura, el mismo Gerardo 
Diego había librado del polvo del olvido la égloga de este poeta aventurero. Fue en la biblioteca de José Ma. de 
Cossío, repasando un tomo del Parnaso español recogido por Sedano, se le aparecieron aquellos versos claros y 
temblorosos, y nadie antes que él había puesto en ellos los ojos con el corazón necesario. Un librillo breve, tirado 
en edición numerada y destinada únicamente a cien amigos, devolvió la vida a aquella égloga de muerte, si bien 
HQXQFtUFXOROLPLWDGtVLPR´ĪSī
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